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Vorwort. 



Seit lange hatte ich das Bedürfhiss einer übersicht- 
lichen und dabei doch durchgreifenden Behandlung des 
Gegenstandes gefühlt, welchen das vorliegende Buch 
zur Aufgabe hat, denn so oft ich Beiehrung darüber 
wünschte, musste ich den Weg weitläufigen Nachschla- 
gens, nicht selten mühsamen Suchens betreten, und bei- 
des obendrein oft vergeblich. Es fehlt nämlich nicht 
an Quellen der Geschichte des Gesanges, aber sie sind 
in zahllosen musikalischen Werken verborgen und oft- 
mals so trübe, dass sie einer sorgfältigen Läuterung 
der historischen und wissenschaftlichen Kritik bedür- 
fen, ehe sie benutzt werden können. Ich brauchte 
daher viel Zeit, bevor ich hoffen durfte, einen Ueber- 
blick über das weite und wüde Gefild erlangt zu ha- 
ben, und Mancher wird sich vielleicht über die er- 
langten Resultate wundern, denn wohl nicht Alle wer- 
den den Gesang in diesem Zusammenhange mit der ge- 
sammten Tonkunst und als Quelle aller musikalischen 
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Schönheit in dieser historischen Heiligkeit erkannt und 
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betrachtet haben, worin er nach meinen Ansichten er- 
scheinen muss. Wenn ich mir nun sagte, dass ich 
nichts geringeres im Sinne habe, als die geschichtliche 
Entwickelung einer mehr als tausendjährigen Kunst- 
schule und die wissenschaftliche Zusammenstellung der 
daraus hervorgegangenen philosophischen, technischen 
und ästhetischen Grundsätze zu liefern, so sank mir 
oft der Muth; dachte ich aber wieder an die Noth- 
wendigkeit meines Unternehmens und dass doch Einer 
einmal den Muth haben muss, der Erste zu seyn, so 
fesste ich wieder ein Herz, und die Hoffnung auf die 
Nach- und Einsicht meiner Beurtheiler befestigte mei- 
nea wankenden Entschluss. 

Darüber war ich mit mir einig, dass mein Werk, 
um einen weiteren Leserkreis zu gewinnen, nicht durch 
Umfang und finstre Kennermiene abschrecken dürfe, 
ich bestrebte mich also bei der Ausarbeitung, es so 
kurz als möglich zu fassen und die Grösse und Würde 
seines Gegenstandes in ein freundliches Gewand zu 
kleiden. Um es aber zugleich zum tüchtigen Führer 
bei umfassenden Forschungen zu machen, habe ich 
so genau und häufig als möglich die benutzten Quel- 
len in den Noten angeführt, so dass ich da, wo keine 
angeführt sind, einzig und allein die von mir in der 
Schule des reinsten Geschmackes gemachten persön- 
lichen und langjährigen Studien, sowie mein unabläs- 
siges Philosophiren über diesen höchst wichtigen Ge- 
genstand der musikalischen Geschichte zur Unterlage 
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halte. Soviel, um mich vor dem Vorwurfe der Ci- 
tirwuth zu schützen und anderseits die Reinheit des 
Geschmackes der Schule nachzuweisen, in welcher ich 
gebildet bin — der Bolognesischen « — , welche nur 
noch in sehr wenigen Bekennern blüht, im Ganzen ge- 
nommen also als erloschen zu betrachten ist. 

Sollte Jemand' darüber mit mh> rechten, dass ich 
schon den Gregorianischen Gesang zum „Kunstgesang" 
rechne, so erwiedere ich, dass dieser Ausdruck wohl 
durch das im Verlauf der Abhandlung Gesagte ge- 
rechtfertigt werden dürfte; dann diene aber auch zur 
Erwiederung, dass ja doch jeder Gesang nach einer 
Bezeichnungsweise und ästhetischen Regel in einem ge- 
wissen Sinne Kunstgesang ist, und dass ich dem viel- 
stimmigen Gesänge die höchste Entwicklung der mu- 
sikalischen Kunst, den melodischen Solo-Gesang, 
entgegengesetzt habe. Dass übrigens eine Geschichte 
des Gesanges nicht mit den Naturlauten ganz unmusi- 
kalischer Zeitalter beginnen konnte, sondern erst da, 
wo sich ein ästhetisches Verständniss zu regen beginnt, 
scheint mir keines Beweises zu bedürfen. 

Die Auffindung einer Arie von Carissimi halte ich 
für einen wahren Glücksumstand, denn es gehören seine 
Sachen zu den grössten Seltenheiten, vor allen seine 
Arien; auch die Compositionen von Lulli sind äusserst 
selten, und die nach Manuscript mitgetheilte Arie Has- 
se's wohl nur in sehr wenigen Händen, so dass die 
Beispiele dieser Tonsetzer erwünscht seyn möchten. 
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Erstes Kapitel. 

Erste Penode des Gesanges, von Gregor dem Grossen bis sw 

Guido von Arezzo. 

(Gregor: 590 — CO*. Guido'» ßluthezeit: 1024 — 1037.) 

Es gehört unstreitig zu den grössten Wundern der Natur, wo- 
durch der menschliche Körper befähiget ist, den lieblichsten und 
klangreichsten aller Töne von sich zu geben, aber das Wunder 
liegt uns so nahe, ist uns so alltäglich geworden, dass es unsere 
stumpfen Sinne nicht mehr rührt. Der vollkommenste Ton in dem 
vollkommensten Körper ist uns kaum erwähnenswerth, ja, so sehr 
wir uns heut zu Tage der Liebe zum Gesänge rühmen, Sänger 
anstellen und theuer bezahlen, so viel Mühe sich auch das Pu- 
blikum giebt, Kunst -Enthusiasmus zu zeigen und die Rolle des 
Kenners zu spielen, so verblüfft ist man doch, wenn es endlich 
ausgesprochen wird, dass die Menschenstimme das edelste und 
vollkommenste Instrument ist, alle Tonmaschinen aber nichts als 
dürftige Nachahmungen, vergebliche Versuche, ein hohes Ideal 
zu erreichen. Wird diess geradehin ausgesprochen, so erregt 
es bei den Meisten ein Lächeln, welches dem eines anlassen- 
den Halbgebildeten gleicht, der die Worte eines tiefen Denkers 
bemitleidet. Und doch hat die Kunst einzig dem Streben, den 
Ton der Stimme zu bilden und zu veredeln und diesen voll- 
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komtnenen Ton durch verschiedene Instrumente nachzuahmen, 
ihre Vielseitigkeit und Mannichfaltigkeit zu danken. Dieses in 
unserer Zeit vielleicht unbewusst gewordene Trachten und Stre- 
ben ist es auch, welches die Musik noch allein vor gänzlicher 
Verwilderung wahret, indem es ihr noch einen Spiegel vorhält, 
in welchem sie sich erkennt. Wenn ich aber sagte, dieses Stre- 
ben sei heut zu Tage vielleicht ein unbewusst gewordenes, so 
liegt darin der Erfahrungsatz ausgesprochen, dass im Allgemei- 
nen der Ton der Sängerwelt für die Instrumental -Musik nur 
noch in seiner Eigenschaft als Naturerzeugniss zum Vorbild die- 
nen kann, weil er von dem Gipfel der Cultur, auf welchen ihn 
eine vielhundertjährige Kunstgeschichte der Italiener gehoben 
hatte, im Laufe der Zeit allmählig wieder herabgestiegen ist. 
Jedoch hat sich durch den Gesang der Begriff gestaltet und bis 
jetzt auch noch theilweise erhalten, wie der Instrumentalton be- 
schaffen sein müsse, um dem gebildeten Sinne zu gefallen, und 
in dieser Weise wird er von glücklichen Talenten hier und da 
noch angebauet. 

Den Italienern nämlich gebührt, der Ruhm, die Schopfer der 
Singekunst zu sein, und wie die Geschichte lehrt, haben alle Na- 
tionen von ihnen gelernt, keine aber hat sie darin erreicht. Die 
Geschichte des italienischen Gesanges fangt aber bereits mit dem 
Pabst Gregor dem Grossen, als seinem eigentlichen Urheber, 
an und wir unterlassen daher nicht, zu Begründung dieses Aus- 
spruches den Leser in die früheste Bildungsperiode der christlich- 
musikalischen Kunst hier einzuführen. 

Obschon die Päbste Sylvester und Hilarius in Rom be- 
reits Singeschulen gegründet hatten*), so hat doch Gregor 

*) Quamqnam Ioannes Diaconus libro $ecundo de vita Gregor ii Fa- 
pae iptam hanc sckolam (nempe a Sylvettro inttitutam) sanctum Gre- 
gorium comtituisse scribit, quod potiut de ejus qnadam reformatione, 
$ive rettitutione mteliigendum esse opinor, quam de prima ejtu in$titutione, 
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der Grosse eine so durchgreifende Umgestaltung aller auf den 
Gesang bezüglichen Institutionen bewirkt, dass er als der Va- 
ter desselben bezeichnet zn werden verdient. Um den Leser 
in den Stand zu setzen, das Wirken dieses Pabstes im Gegen- 
satze zu dem früherer Päbste gerecht würdigen zu können, füh- 
ren wir die einzige hierher gehörige Beweisstelle über die Singe- 
schule jener Päbste an, welche so lautet: „Obgleich zur Zeit 
des Pabstes Sylvester und spater mehrere grosse Gotteshäuser 
in Rom waren, so hatten die einzelnen derselben doch nicht 
genug Mönche oder Cleriker, welche in denselben das heilige 
Amt (den Gottesdienst) hätten verwalten können. Die Presby- 
ter nämlich waren mit den höheren Würden bekleidet, die Dia- 
conen hingegen standen dem unteren Dienste vor; jene verwal- 
teten den Gottesdienst, diese die Armenpflege. Täglicher Ge- 
sang jedoch war damals in den Kirchen noch nicht üblich, denn 
den einzelnen Stadtkirchen waren noch keine Einkünfte ange- 
wiesen, wovon sie besondere Sänger -Collegien hätten unterhal- 
ten können. Daher wurde für die ganze Stadt eine gemeinschaft- 
liche Sängerschule gegründet, welche bei den Stationen, Proces- 
sionen und einzelnen Festtagen in den Stadtkirchen das heilige 
Amt und die Messe sang, während der Pabst oder ein Presby- 
ter celebrirte. Diese Schule ward auf gemeinschaftliche Kosten 
erhalten und hatte einen Vorstand, welcher in Rom eine grosse 
Würde und viel Ansehen genoss, Primicerius oder Prior der 
Schale hiess und die auserwähltesten, bessten jungen Leute im 
Gesänge, im Lesen der heiligen Schrift und in den edelsten Sit- 
ten unterwies. Von hier schreibt sich der Ursprung aller übri- 

quae lange ante fuiue neeease est. Onuphriu* de Interpret at io ne 
vocum ecclesiast. 

Romae Scholas caniorwn Hilarium pontlßcem instituisse seribit Ana- 
stasius. Gerbert, de cantu et musica »acta a prima eccle*. aetate 
usque ad praesens tempus. Tom, /. p. 35. S. o. Anmexk. 4. Allgemeine 
Geschichte der Mugik von Jon. Nicol. Forkel. 2 B. S. 144a. folg. 

1* 



Digitized by Google 



gen Primicerier an den Kathedralkirchen in der Welt her, über 
deren Amt und Würde in dem 25. Abschnitte Meldung geschieht. 
Diese Schule halte ich für dieselbe, welche der Bibliothekar (Ana- 
stasius) im Leben des Pabstes Hilarius mit folgendem erwähnt: 
„Er stiftete in Rom Ministralen, d. h. Clcriker, Geistliche, welche 
bei den bestimmten Stationen singen und den Gottesdienst ver- 
walten mussten."*). 

Erwägt man nun, dass Sylvester I. vom Jahre 314 bis 
zum Jahre 335, Hilarius von 461 bis 468 den päbstlichen 
Stuhl einnahmen, so muss man bekennen, dass solche Einrich- 
tungen schon in den ersten Jahrhunderten des Christenthums 
deutlich zeigen, welchen hohen Werth die Päbste auf die Kunst 



*) Onuphrius de interpret atione voeum ecclesiastiea- 
r«tn. Quatnquam tempore sancti Sylvestri Papae, et postea plures, et 
magnae fuerint in urbc basilicae conditae, non tarnen singulae clcricos 
vel monachos speciatim habebant, qui in Ulis sacra officio celebrarent, 
Presbyteri enim titulis, diaconi diaconiis praefecti, suo quisque tantum 
muneri vacabat, illisacris administrandis, hipauperum subventioni pro- 
curandae. Psalmodia vero quotidiana in Omnibus ecclcsiis tunc in usu 
non erat: Nam singulis urbis basilicis reditus adhuc assignati non 
erant, quibus possent singula eollegia canentium nutrire, ldeque schola 
cantorum instituta fuit, quae urbi communis erat et ad stationes, pro- 
cessiones, singulasque diebus eorundem festis Ecclesiae urbis convenie- 
bat, ibique sacra officio et missarum solemnia, pontifice vel presbytero 
celebrante, decantabat. Haec schola sumtibus communibus vivebat, ha- 
bebatque magnae in urbe dignitatis et existimationis praefectum , qui 
primiceriuSy alias prior scholae cantorum vocabatur, cujus opera optimi 
juvenes selecti in canlu, lectione librorum sacrorvm et optimis moribus 
instituebantur. Hinc origo Primiceriorum per alias orbis terrarum ec- 
clesias cathedrales manavit, de quorum officio et dignitate vigesima 
quinta distinctio mentio est. Hane scholam eam esse opinor, cujus ti- 
tulum tcribit bibliothecarius {Anastasius) in vita Hilarii papae sie: 
Wo constituit in urbe ministrales (id est clericos), qui circumirent con- 
stitutas stationes, id est ministrando sacris et psallendo. 

Hier ist zugleich die Abkunft des Institutes der späteren Ministrels 
(ministrales) angedeutet, und es ist demnach die Kirche auch die Mutter 
dieser poetischen Erscheinung der Geschichte, wie so manches andern 
Schönen. 
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des Gesanges legten, ja das» sie dieselbe gewissermaßen für 
ein unentbehrliches Congruens des Christenthumes hielten; wie 
früher die ersten Kirchenvater den Gesang als das gewaltigste 
Mittel, die Heiden zu bekehren und die verfolgten Christen im 
Glanben zu erhalten, bezeichneten. Augustinus (confess. lib. 
IX. 56): „Wie weinte ich über deine Lobgesänge und Lieder, 
o mein Gott, als ich durch die Stimme deiner lieblich singen- 
den Gemeinde kräftig bewegt wurde. Diese Stimmen flössen 
mir in meine Ohren, und deine Wahrheit wurde mir ins Herz 
gegossen. Da entbrannte inwendig das Gefühl der Andacht, und 
die Thränen liefen herab, und mir war so wohl dabei." — Am- 
brosius: „Psalmen können Kaiser und Könige singen wie das 
Volk; sie werden ohne Mühe gelernt, und mit Lust im Gedächt- 
niss behalten; sie raachen die Uneinigen einig, und versöhnen 
die Beleidigten. Wer wird dem nicht verzeihen, mit dem er 
vereint seine Stimme zu Gott erhebt? Im Psalm ist Lehre und 
Anmuth zugleich." (Opera T. I. p. 740.) Und: „Lieblich ist 
der Gesang, weil er nicht den Körper entnervt, sondern Geist 
und Herz stärket." (T. I. p. 1052.) „Origines bekehrte die 
Heiden durch die Musik zur christlichen Religion." (Gerbert, de 
cantu et musica sacra. T. I. p. 29. Forkel, 2. B. S. 128 — 129.) 
Für die Einführung des Kirchengesanges wirkten überhaupt alle 
Kirchenvater auf das eifrigste: Ignatius, Justinus, Tertullian, Cle- 
mens von Alexandrien, Cyprian, Chrysostomus, und wie sie sonst 
hcissen (Forkel, 2. B. S. 123 — 139. Häuser, Gesch. d. evang. 
Kirchenges. S. 11 — 16). Man muss aber zugleich eingestehen, 
dass wir ohne jene AufFassungsweisc weitblickender Päbste wohl 
nie eine Kirchenmusik würden bekommen haben, denn die Be- 
trachtung der Geschichte zeigt uns alsbald, dass Rom allein der 
treue Mutterschooss war, in welchem das zarte Kindlein empfan- 
gen ward und reifte, um ihn als starker Engel mit leuchtendem 
Gefieder zu durchbrechen und die Nacht der Barbarei zu ver- 
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scheuchen. Ja, noch bis auf den heutigen Tag haben sich so- 
gar bei den Protestanten die von Onuphrius und Gerberk ge- 
schilderten Institutionen, obwohl unter manchen Veränderungen, 
anderthalb Jahrtausende hindurch erhalten und predigen mit feu- 
riger Zunge die grosse Lehre der Geschichte, dass alles Vor- 
handene nur mehr oder weniger modificirter Ausfluss eines vor 
her Gewesenen ist und kein Recht hat, die Quelle seines Ur- 
sprungs unbedingt zu verwerfen und zu verläugnen. „Diese Ein- 
richtung — sagt der gelehrte Forkel a. a. 0. — hat sich, ob- 
gleich unter mancherlei Veränderungen, dennoch auf eine sehr 
ähnliche Art bis auf unsere Zeiten erhalten. Aus dem Primi- 
cerius sind unsere Cantoren geworden, und die Ministralen oder 
Cleriker des Hilarius, oder vielmehr die auserlesenen Jünglinge, 
welche nach der ersten Stiftung des Pabstes Sylvester im Ge- 
sang, im Lesen der heiligen Schrift und in guten Sitten unter- 
richtet wurden, sind unsere Choristen (Currendaner) bei den 
lateinischen Schulen. Ihr Unterhalt auf gemeinschaftliche Kosten 
einer ganzen Stadt findet ebenfalls auf eine ähnliche Art noch 
in unsern Zeiten Statt, so wie auch die Art und Weise, nach 
welcher sie zu Rom von einer Kirche zur andern gehen und 
den Gesang darin besorgen mussten. Unsere Chöre werden völ- 
lig auf ähnliche Art von den verschiedenen Kirchen unserer Städte 
gebraucht, und zwar aus eben dem Grunde, aus welchem sie in 
Rom auf diese Weise gebraucht wurden, weil nämlich jede ein- 
zelne Kirche nicht Vermögen genug hat, um eigene Sänger- 
chöre zu unterhalten." Bei diesen geschichtlichen Betrachtun- 
gen kommt der Forschende fast unwillkhürlich auf den Gedan- 
ken, dass die protestantische, evangelische und Calvinistische 
Kirche wohl kaum aus ihrem Schoosse eine Kirchenmusik, und 
überhaupt eine Kunst, geboren haben möchten, denn wir wer- 
den sogleich sehen, dass sogar unser protestantischer Choral 
unmittelbar aus der Schöpfung des Pabstes Gregor des Grossen 
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stammt. Ja, er war nahe daran, in England von dem nüchter- 
nen Religions- Rigorismus kalt und raffinirt wüthender Zeloten wie- 
der verdrängt zu werden. Das Parlament nämlich erklärt die mu- 
sikalische Liturgie für abergläubisch, verbannt die Musik aus den 
Kirchen, vernichtet Choralbücher und Orgeln 1644. Doch er- 
klärt das Oberhaas 1664 die Musik wieder für das kirchliche 
Ritual nothwendig: die Reformirten werden unterdrückt*). 

*) Geschichte des christlichen , insbesondere des evangelischen Kir- 
chengesanges o. s. w. voo Job. Ernst Häuser, 8. 170. 

Wir enthalten uns einer Kritik, der Urtheile dieses in Forke ts und 
Burney's Geschichte der Musik Tielbelesenen Autors über den Werth 
des protestantischen Choralgesanges der Gemeinde, den wir für unsere 
Person und vom Standpunkte des Schönen ans nicht anznerkennen ver- 
mögen, selbst auf die Gelahr hin, von so eifrigen Protestanten, wie der 
Herr Verfasser für lan gehalten zu werden. Wie schwärmerisch, aber 
auch einseitig derselbe für den, uns unangenehm berührenden, ungebil- 
deten Genieindegesang eingenommen ist, beweise folgende Stelle: „Mag 
der Gesang der neubekehrten Christon auch nur in 4 bis 5 melodischen 
Tönen bestandon haben, so ist doch gewiss, dass keine Musik mäch- 
tiger anf das Gemüth wirkt, als der einfache, taktlose, op- 
sonische geist- nnd gefühireiche Choral in einer grossen 
Versammlung" Dieser Genuas ist in der That billig zu haben und 
in sehr ähnlicher Form sogar bei den Wilden zu finden. Wären diese 
Uranfänge der Kunst in der That das Erhebendste und Wirksamste für 
das Menschengemüth, dann wäre freilich die vollkommen ausgebildete Kir- 
chenmusik der grossen Tonsetzer späterer Zeit nur eine Verirrung. Dem 
ist aber nicht so, kann nicht so sein, denn ist bei unserer vollkommenen 
Tonleiter der rythmisch und melodisch ausgebildete Choralgesang einer 
grossen Versammlung ungebildeter Stimmen sogar mit Orgelbegleitung 
dem gebildeton Ohre immer noch fürchterlich, wie muss „der einfache, 
taktlose, unisonische gebt- und gefühlreiche, aus 4 bis 5 Tönen zusam- 
mengesetzte Choral' 4 der frühesten Christen geklungen haben! — Forke 1 
(2. B. 8. 148.) lässt sich darüber in der Masse aus, dass er zu beweisen 
sucht, die Sängerschulen seien wegen des unangenehmen Volksgesanges 
gestiftet worden, beklagt jedoch demungeachtet die Veränderungen des- 
selben, indem er einen „erträglichen" Volksgesang nehen den ordentlichen 
Kunstsängern wünscht. Ein neuer Beweis, dass die Italiener Recht ha- 
ben, wenn sie behaupten, die Deutschen haben von Natur keinen Ge- 
sang-Sinn, sondern er müsse ihnen erst angebildet werden. Vermut- 
lich desahalb gingen früher namentlich die Tonsetzer nach Italien, und 
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Obwohl die erwähnten Einrichtungen der Pabste Sylvester 
und Hilarius das erste und wesentlichste Fundament des begin- 

trieben Gesangstadien. Forkels Worte lauten : „Die Einrichtung solcher 
Singeschulen und Sängerchöre zum Gebrauch der Kirchen, so nützlich 
sie yon einer Seite war, hatte doch, von einer anderen Seite betrachtet, 
auch einige Nachtheile , unter welchen besonders einer sehr gross war. 
Die grossere Uebung, welche die Sänger in der Singkunst hatten, ihr 
Gesang mit ausgebildeteren, heileren und angenehmeren Stimmen musste 
nothwendig das rauhe, unreine und unrichtige des allgemeinen Volksge- 
sanges bald fühlbar machen. An die grössere Reinigkeit und Annehm- 
lichkeit des gebildeten Gesanges gewöhnt, und in der Meinung, es sei 
der kirchlichen Würde, auch selbst der Erbauung entge- 
gen, so viele ungeübte Stimmen durch einander schreien 
und den Gesang von ihnen verderben zu lassen, verfiel man 
nach und nach darauf, das Volk gänzlich vom Kirchengesange auszu- 
schliessen. Es hiess nun nicht mehr: Praepositus preces fundit et po- 
pulus fauste acclamat Amen Da ausser den Singschulen keine an- 

dere öffentliche Schulen vorhanden waren, worin auch das Volk im Kir- 
chengesang hätte geübt werden können, um sodann wenigstens erträg- 
lich in den öffentlichen Versammlungen neben den ordentlichen Sängern 
zu singen; da folglich die Sänger an Bildung zugenommen hatten, das 
Volk aber aus Mangel an Uebung und Unterricht bloss bei derjenigen 
Art zu singen stehen blieb, zu welcher es von Natur fähig war; da man 
nach und nach anfing, nicht mehr in der Volkssprache , sondern bloss la- 
teinisch zu singen, so verlor das Volk seine Tbeilnabme am öffentlichen 
Gesang immer mehr, bis es endlich völlig schweigen und den ganzen 
singenden Gottesdienst den Clerikern, oder den dazu verordneten Sän- 
gern überlassen musste." Man muss gestehen, dass die grossen Päbste 
einen besseren Geschmack hatten, als die deutschen Schriftsteller, und 
jene waren gewiss sehr im Rechte, wenn sie glaubten: „es sei der kirch- 
lichen Würde, auch selbst der Erbauung entgegen, so viele ungeübte 
Stimmen durch einander schreien und den Gesang von ihnen verderben 
zu lassen." Sehr im Rechte waren sie ferner gewiss, wenn sie es vor- 
zogen, ihre Kräfte auf Bildung vortrefflicher Sängerchöre zu concentri- 
ren, statt sie zu zersplittern, „damit das Volk wenigstens erträglich in 
den öffentlichen Versammlungen neben den ordentliehen Sängern singe.'* 
Mit welchen Augen deutsche Gelehrte die Geschichte der Kunst le- 
sen, das Schöne in Kirche und Staat betrachten, zeigt eine andere Stelle 
(Häuser, S. 67.): „Durch die Reformation erhielt nun aber die Musik 
in der evangelischen Kirche einen ganz anderen Standpunkt. Der Geist- 
liche stand nicht mehr allein als vermittelnde Person da, der die Bitten 
der Gemeinde der Gottheit vortrug, also nicht als ein Theil der Gott- 
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nenden Kunstbaues bildeten, so waren sie doch immer nur für 
einzelne Kirchen und Gemeinden, nicht für die ganze christliche 

beit selbst (Der Gesang des Geistlichen ist das Allerwenigste bei der Sache 
und der katholische Geistliche nie als ein Tbeil der Gottheit betrachtet 
worden), sondern das Volle erhob seinen Gesang, als einen Hauptbestand- 
teil des Gottesdienstes (Wir müssen nochmals bekennen, dass dieser Ge- 
sang unsera Ohren sehr unerbanlich vorkommt!), und die Musik ward 
sein Eigenthum (Was aber in aller Welt hat die Musik durch diesen all- 
gemeinen Volksgesang gewonnen? Hat sie dadurch auch nur einen ein- 
zigen genialen Aufschwung erhalten oder eine neue Phase erlebt ?). In 
heiligen, frommen Melodieen schwebten vereint die Gebete des Geistlichen 
und des Volks zum Himmel empor (Wo ist denn aber die Notwendig- 
keit enthalten, dass die Gemeinde ihre Gebete singen muss?J; so ent- 
stand der Choral, oder vielmehr so erhielt er erst seine eigentliche kirch- 
liche Bedeutsamkeit (Aber diese wird nicht nach Zahlen, oder Ellen und 
Pfunden gemessen, denn ein Choral, von wenigen gebildeten Stimmen 
schön gesungen, hat mehr Bedeutsamkeit, als der von tausend rohen Keh- 
len hässlich geschrieene, weil er die Andacht und Erhebung des Her- 
ten* besser befördern wird). Lother, der grosse und tiefe Men- 
schenkenner, fühlte recht gut, wie sehr eine fassliche Melodie den Men- 
schen erheben und seinen Sinn auf das Höhere lenken kann; er betrach- 
tete daher den Choral als Mittel, die Gemeinde zur Predigt vorzuberei- 
ten und für die in der Predigt ausgesprochenen Lehren und Ermahnun- 
gen empfänglicher zu machen (Alles recht gut gemeint, aber wo steht 
denn geschrieben, dass man selbst singen müsse, um gerührt zu wer- 
den? Wir glauben vielmehr, dass das Gesanggeschäft zuviel geistige 
und körperliche Kraft in Anspruch nehme, als dass der Singende dabei 
einer herzinnigen Rührung fähig sei; diese tbeilt sich vielmehr dem Hö- 
rer mit. Hätte Luther die Mittel gehabt, hätte die unersättliche Hab- 
sucht der protestantisch gewordenen Fürsten und Städte nicht Alles in 
ihren Säckel gesenkt, so würde er als „grosser und tiefer Menschenken- 
ner" wahrscheinlich einen ästhetischeren Cultus eingeführt haben). In 
der katholischen Kirche ist die Messe, (das Gebet des Geistlichen für die 
Gemeinde) der Hauptbestandteil des Gottesdienstes, in der evangelischen 
aber wurde es die Predigt (Wir wollen den Werth der meisten Pre- 
digten und ihre Früchte nicht taxiren, sondern nur bemerken, dass ein 
schönerer Tultus die Predigt keinesweges ausschliesst, wie ja die katho- 
lische Kirche selbst zeigt). Durch die Wegräumung zn vieler Gesänge 
und unnützer Ceremonieen, womit das Volk erbaut werden sollte, ge- 
wann Luther Zeit für die Predigt, die von nun an wieder in Aufnahme 
kam. Der Geistliche konnte nun selbst Gesänge, die ihm gefielen, oder 
die zu seiner Predigt passten, wählen, was, wie vorhin gesagt, iu der 
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Kirche und ihren Ritus berechnet und wirksam ; sollten sie dies» 
sein, sollten sie alle Kirchen nicht nur mit Sängern versorgen, 

katholischen Kirche nicht stattfinden durfte (Sehr wahr, aber das be- 
weist nur nicht, dass der protestantische Geawindegesang ein Fortschritt 
der Kunst als solcher sey). Was in Italien Politik der Clerisei und Ge- 
schmack bewirkte, das that in Deutschland der religiöse Enthusiasmus, 
die innere gemöthliche Begeisterung der Protestanten (Was that sie denn? 
Hier fehlt die Hauptsache}; während man in Italien Hülfe bei den Ma- 
lern suchte — Ton Raphael bis zu den Carrecci's — und alle Kirchen 
mit schönen Gemälden ausschmückte; warf man in deutschen protestan- 
tisch gewordenen Gemeinden die Bilder aus den Kirchen (Religiöser En- 
thusiasmus! innere gemöthliche Begeisterung der Protestanten! Sollte wohl 
heissen: Blinde bewusstlose Wuth eines vandalisirenden Pöbels, die von 
jeher die herrlichsten Denkmäler der Kunst zerstört bac So wie der 
Herr Verfasser, freute sich auch einst die Christenschaar über den Un- 
tergang der Götterwerke Griechenlands und Roms, die wir jetzs in Ue- 
berbleibset und Ruine noch anbeten) und begünstigte vorzüglich die Ton- 
kunst, indem begeisterte lutherische Cantoren und Organisten zu freier 
gedichteten Poesieen geistvolle, rührende Choralmelodieen setzten (Es 
giebt aber viele treffliche Kunstfreunde, welche die Begeisterung luthe- 
rischer Cantoren und Organisten der der grossen italienischen Tonsetzer 
unmöglich vorziehen können $ auch beweist das alles nicht, dass der pro- 
testantische Cultus künstlerisch schöner sey) u. s. w. (?Wie soll man 
diess u. s. w. erklären?). Die römisch-katholische Kirche nahm also 
nur die Sinne in Anspruch, die protestantische hingegen den Geist, und 
Gott soll ja auch nicht sinnlich, sondern in Geist und in der Wahrheit 
verehrt werden. In der katholischen Kirche wurde die lateinische Sprache 
als die Sprache betrachtet, in welcher allein der Geistliche im Namen 
des Volkes znm Schöpfer sprechen durfte, und in welcher die heiligen 
Gesänge angestimmt wurden ; in der protestantischen wurde hingegen die 
Sprache eines jeden Volkes zum Gebet gewählt, denn Jeder, der betet, 
muss doch wissen, was er betet, und pur in der Muttersprache allein kann 
der Mensch sein Gebet herzlich und innig zu Gott emporsenden; die 
fremde Sprache ist und bleibt immer eine fremde." Mit diesem wird 
aber wieder nicht bewiesen, was bewiesen werden soll. Es musste ja 
die lateinische Sprache im protestantischen Gottesdienste nicht beibehal- 
ten werden, wenn er ästhetischer werden sollte, als er ist, und die hohe, 
poetische Schönheit der katholischen Kirchenmusik liegt ja nicht in der 
lateinischen Sprache, obwohl die Dichtungen meist vortrefflich, zum Theil 
wundervoll sind. In letzterer Beziehung führen wir einen Ausspruch 
Friedrichs v. Raumer an: „Vor der Ausbildung der neu-europäi- 
schen Sprachen schrieb und dichtete man nur in der lateinischen. Es 
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sondern auch durch eine bestimmt rorgexeichnete und streng 
durchgeführte Bildung derselben in allen Kirchen genau densel- 
ben Gesang einführen und für immer begründen, so bedurfte es 
umfassenderer Massregeln, breiterer Unterlagen. Jene zu tref- 
fen, diese su gewähren, war demPabste Gregor dem Grossen 
vorbehalten, welcher von 590 bis 604 das Schiff der Kirche lenkte. 
Zwar hat Onuphrius das Werk Gregors nur für eine Wieder- 
herstellung einer längst vorhanden gewesenen, aber auf längere 

findet aich jedoch seit der Volkerwanderang kein episches oder drama- 
tisches Werk von künstlerischem Werthe; wohl aber zeigen unter sehr 
vielen elenden , angeblich lyrischen Gedichten einzelne eine solche Vor- 
trefflichkeit, sowohl nach der scherzhaften als nach der emsthaften Seite, 
dass man sie dem Höchsten , was überhaupt in dieser Gattung geleistet 
worden ist, zugesellen kann. Wir erinnern beispielsweise an das Mihi 
est propositum, welches der Oxforder Stiftsherr Walther Map es im 
zwölften Jahrhundert dichtete und das so lange jung und frisch bleiben 
wird, als es lebenslustige Menschen gicbt* an das in zarter Wehmuth nicht 
übertroff ene Stabat mater des Franciskaners Jacopenus, andasfurcht- 
* bar erhabene Dies irae des Franciskaners Thomas von Celano. Eine 
wahrhaft neue, vollgewichtig der alten entgegenstehende Dichtkunst ent- 
steht aber erst mit der Entwicklung der neueren Sprachen } und wie- 
derum bat zu dieser Bildung und Entwickelung nichts mehr beigetragen, 
als eben die überall hervorbrechende Liebe zur Dichtkunst." Rambach, 
Anthologie christlicher Gesänge, 1. B. S. 321, 348. Wiener Jahrbücher, 
1819. I. B. 8. 198. Fr. v. Raumer, Geschichte der Hohenstaufen, 6. B. 
8. 604 — 505. 

Wirft man einen vorurtheilsfreien Blick auf die protestantische Cho- 
raldichtung, so muss man erkennen, dass im Ganzen, ausser von Luther, 
Paul Gerhard und einigen wenigen, auch hierin keine besondere Poe- 
sie entwickelt worden ist, und namentlich in der Neuzeit sind die an- 
masslichen verbesserten Gesangbücher, deren fast jedes Städtchen ein be- 
sonderes hat, alles Kunstgenie's baar und ledig, nichts als religiöse Lehr- 
sätze in wässerige Reime gebracht. Die grosse Anzahl protestantischer 
Gesangbücher aus allen Perioden, von Lother bis auf die neuesten Ver- 
besserer, welche wir nachgesehen haben, geben just kein erhebendes Bild 
von den „freier gedichteten Poesieen", welche der geehrte Herr Verfasser 
anführt. Wahrhaft fatal aber werden die iieumodisirlien Versfabrikanten, 
wenn sie die köstlichsten Gesänge der Reformatoren, Paul Gerhards, 
Flemmings u. A. unter die Scheere nehmen, ja sogar Geliert nicht da- 
vor sicher ist, so gemessen und anständig er sich auch ausdrückt. 
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Zeit verfallenen Anstalt erklärt*), aber zugestehen wird man 
immer müssen, dass seine Singeschule von der den Päbsten Syl- 
vester und Hilarius zugeschriebenen sich nicht allein in sehr 
wesentlichen Punkten unterschied, sondern dass sie gerade durch 
diese Originalität und Abweichung von dem bereits Dagewese- 
nen ihre Dauer und tiefe Bedeutung für die ganze christliche 
Welt und alle künftigen Zeiten erlangt hat. Auf der anderen 
Seite ist es aber auch nicht allzu hart zu tadeln, wenn erst ei- 
ner späteren Nachwelt die gerechte Würdigung einer so folge- 
reichen Einrichtung vorbehalten blieb. 

Jene Nachricht des Johannes DiaconHs nun theilen wir hier 
mit**): „Er hat auch die Sängerschule, welche noch heut zu 



Im Angesicht des wieder erwachenden politischen und religiösen Ei- 
fers sollten wir vielleicht Anstand nehmen mit diesen Bemerkungen; je- 
doch haben wir sie als unserem Werke unentbehrlich aussprechen zu müs- 
sen geglaubt, selbst auf die Gefahr hin, sie einer lieblosen .und missver- 
standenen Kritik preissgegeben zu. sehen. — Zum Schlüsse dieser Be- . 
trachtung berufen wir uns auf Herrn Häusers eigene ergreifende Be- 
schreibung der Hässlichkeit des Gemeindegesanges ohne Orgelbeglei- 
tung (S. 269 — 270.) und wir setzen nur noch hinzu, dass diese Letz- 
tere die erstere nie in Schönheit verwandeln, sondern höchstens einiger- 
massen verdecken kann. 

*) Siehe oben Anmerkung ]. D. h. „Obgleich Jobannes der Dia- 
con im zweiten Buche der Lebensbeschreibung des Pabstes Gregor 
schreibt, dieser habe dieselbe Schule (nämlich die von Pabst Sylvester 
gestiftete) begründet, so ist darunter doch wohl mehr eine Reformation 
oder Wiederherstellung derselben, als erste Begründung zu verstehen, 
welche letztere schon lange vorher stattgefunden haben muss." Onu- 
phrius. „Anastasius schreibt, dass Pabst Hilarius in Rom Sängerschu- 
gegründet habe." Gerbert. 

Zur Kritik der Geschichte ist hier zu erwähnen, dass der Erklärer 
des Hugo von Reutlingen die Verdienste Gregors um den Kirchen- 
gesang am ausführlichsten schildert. S. Häuser, S. 17. in der Note. 

+*) Scholam quoquo Cantorum, quae hactenus in iisdem institutio- 
nibus in saneta Romana ecclesia modulatur, constituit> üque cum non~ 
nulis praediis duo habitacula, scilicet allcrum sub gradibu» ecclesiae 
$ancti Petri apostoli, alterum vero sub Laieranemi Patriarehii dornt- 
bus fabrieavit, ubi usque hodie Icclus ejus, quo reeuwten» modulabatur, 
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Tage nach geinen Einrichtungen in der heiligen römischen Kirche 
singt, gegründet und ihr zwei Wohnungen mit einigen Einkünf- 
ten gebauet, die eine nahe bei den Stufen der Kirche des hei- 
ligen Apostels Petrus, die andere bei den Gebäuden des Late- 
rans, wo noch heute (Johannes der Diacon lebte im 9. Jahrhun- 
dert) das Bett, auf welchem liegend er den Gesang lehrte, und 
die Geisel, womit er den Knaben drohete, nebst seinem ächten 
Antiphonarium mit gebührender Ehrfurcht aufbewahret wird. Das 
Grundgesetz dieser Sängerschule habe ich folgendermassen in ei- 
nem sehr alten Exemplar der römischen Kirchenordnung gefunden. 
Zuerst sollen alle gut singenden Knaben in jeder Schule aufge- 
nommen, von da in die Singeschule versetzt und erhalten, dann 

et ßagellum ipsius, quo pueris minabatur veneratione congrua cum au- 
thentico Antiphonario reservatur. De hac schola cantorum hujusmodi 
statutum reperi in libro pervetusto romani ordinis. Primum in qua- 
cunque schola reperti pueri bene psallentes tollantur, inde nutriantur 
in schola cantorum , et postea fiant eubicularii. Si autem nobilium 
pueri fuerint, statim in eubiculo nutriantur , et hanc aeeipiant potesta- 
tem ab Archidiacono , ut liceat eis super Unteum villosum seder e, quod 
mos est ponere super sellam equi. Deinde sicut sacramentorum codex 
continet, quando et tibi fuerint, usque in svbdiaconatm officium or- 
dinentur, Diaconi vero atque Presbyter i nunquam in publica or.dina- 
tione. Schola porro cantorum in plures choros dividebatur. Chorus 
autem (authore Isidore) proprie est multitudo canentium, inde dictus, 
quod initio in modum coronae circum aras starent et ita cantores psal- 
lerent. In schola cantorum, pott primicerium, quatuor majores reliquis 
erant, primus, secundus, tertius et quartus scholae vocati. Qnorum tres 
primi paraphonistae , quartus vero archiparaphonista dicebatur, cujus 
officium erat, pontifici de cantoribus, cum quid opus erat, nunciare. Ita 
in libello romani ordinis. Joannes Diacon. in vita Cregorii magni, lib. 
II. cap. 6. in Opp. S. Gregorii, T. IV. p. 47. 

Ueber Gregors Verdienst s.a. den Erklärer des Hugo von Reutlingen, 
in prooemio. — Vita Greg. M. (von einem Ungenannten beim Canisius) 
T. II. P. III. p. 258. Edit. Basn. Jos. Mar. Cari (Thomasius), Re- 
sponsorialia et Antiphonario. Rom. eccl, a S. Greg. Af. disposita. Vor- 
rede S. 44. 45. P. Pagi, Brev. Pontif. Tom. I. in vita S. Gregorii M. 
No. 67. p. 372. Forkels allg. Gesch. d. Musik, 2. B. S. 164. 165. EL 
G. Kiesewetter, k. k. Hofrath, Geschichte der europäisch-abendländischen 
Musik, 8. 3 — 7. 
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aber zu Kämmerern des Pabstes befördert werden. Sind sie 
jedoch von Adel, so sollen sie sogleich in der päbstlichen Kam- 
mer versorgt werden und von dem Archidiaconus Erlaubniss er- 
halten, auf einer Fransendecke, dergleichen man auf die Pfer- 
desättel legt, zu sitzen. Später sollen sie nach Anordnung des 
Codex über die Verwaltung der Sacramente, wo und wenn es 
sey, bis zum Subdiaconat, niemals aber zu Diaconen und Pres- 
bytern geweihet werden. — Die Sängerschule wurde ferner in 
mehrere Chöre eingeteilt. Chor aber ist eigentlich nach An- 
gabe Isidors eine Anzahl Sänger, welche desshalb Chor heisst, 
weil sie anfangs in Form einer Corona (Krone) um die Al- 
täre stehend gesungen hätten. In der Sängerschule waren nach 
dem Primicerius viere mehr als die anderen und hiessen: Schul- 
erster, Schulzweiter, Schuldritter und Schulvierter. Die drei er- 
sten hatten den Titel Paraphonisten (Vorsänger), der vierte hin- 
gegen Archiparaphonist (Erzvorsänger), und er hatte die Oblie- 
genheit, dem Pabste, so oft es nöthig war, über die Sänger Be- 
richt zu erstatten. So steht es im römischen Ordnungsbuche." 
(Joannes Diacon. in tita Gregorü Magiii. IAb. IL o. 6.) 

Diese Gregorianische Sängerschule wurde bald die Mutter 
und Verbreiterin des Gesanges für alle Reiche der Christenheit, 
indem aus ihr nicht nur die Mustersänger für alle andere Schu- 
len genommen und ihre Methode überall eingeführt, sondern 
auch ihr Ritual allerwärts zum Gesetz erhoben wurde und noch 
heute in der katholischen Kirche als Norm gilt. Einen Ueber- 
blick dieses Rituals, welches in seinem mehr als tausendjährigen 
Bestehen die mächtigste Gewähr und Bürgschaft seiner inneren 
Tüchtigkeit hat, giebt Häuser in den Anmerkungen zu S. 20. 
21. 22. 23. und 24. Es wird angenommen, dass die Gregoria- 
nische Schule dieses Glück der Trefflichkeit ihrer Zöglinge zu 
danken habe, diese Trefflichkeit aber wieder nur dadurch habe 
erreicht werden können, dass die meisten Sänger in zarter Ju- 
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gend aus den Waisenhausern in dieselbe versetzt worden seyen, 
wodurch ihnen allerdings eine lange Zeit ausschliesslich für das 
Studium der Gesangfcunst angewiesen ward. Dies« war bei der 
unendlichen Schwierigkeit und Schwerfälligkeit des damaligen 
musikalischen Systemes, EU dessen Erlernung eine lange Reihe 
von Jahren gehörte, besonders wichtig; aber wahrscheinlich hätte 
auch bei der angedeuteten Eniehungsmaxüne die Schule ohne 
die, von den Päbsten ihr erwiesene hohe Sorgfalt und Liebe 
jenen gewaltigen Einfluss auf den ästhetischen Theil der christ- 
lichen Anbetungsweise nicht erlangt. Denn nicht genug, dass 
die Sänger eine grosse Auszeichnung im Allgemeinen genossen 
und sogleich päbstliche Kämmerer und Unterdiakonen werden 

* 

konnten; das Ansehen derselben wuchs durch die allseitig ge- 
nossene Gunst auch nach und nach so hoch, dass ihr Vorsteher 
(Primicerius) bei den Pabstwahlen eine Stimme zu geben hatte, 
ja dass sogar fünf Päbste ans dieser Sängerschule hervorgegan- 
gen sind*). Zwar hatte nämlich Gregor bestimmt, dass die San- 



*) Sergios I. und II. (687 und 844), Gregor II. (715), Stephan 
III. (768), und Paul I. (757). Forkel, 2. Tb. S. 147. Häuser, S. 18. 
19. Dort stehen bei Forkel ausser den bereits angeführten auch noch 
andere Beweisstellen über die grosse, der Schule erwiesene Fürsorge 
und das hohe Ansehen, was sie in der ganzen Christenheit genoss. 
Ueberhaupt war die Singekunst damals und lange Zeit hindurch ein 
Mittel für den Berufenen, zu den höchsten Auszeichnungen zu gelan- 
gen. So führt Gerbert in seinem klassischen Werke: de cantuetmu- 
aiea tacra, T. /. p. 398 — 299. viele zu Erzbischöfen und Bischofen 
emporgestiegene Sänger an, worauf er schliesst: ^Paulo po$t plura 
exempla afferemua ad nimmum etiam pontificatum aliasquc dignita- 
te$ intignee elato* es«e, qui a prima infaniia in »chola cantorum Ila- 
mac et alibi fuerunt imtituti." Um aber zu beweisen, welche hohe 
Geistesfähigkeit man zur tüchtigen Ausübung der Gesangkunst schon 
um das Jahr 1000. und sogav in England für nothig hielt, setzt Gcr- 
bert hinzu: „Officium Aoc, in Angliae monatteriit pcrhonorificum, 
praeprimit erat viris doctrina praestantibus concenum. E* g. in ec~ 
cleaia Dumclmensi cantor seit praecentor erat Simeon primarii» Ang- 
liae Historie is connumerandus ; in ecciesia Cantuariensi (Canterbury) 
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ger keine höhere Priesterwürde, als die des Unterdiaconates er- 
langen sollten, damit sie durch geistliche Verrichtungen vom 
fleissigen Ueben in der Singekunst nicht abgehalten würden 41 ); 
jedoch ist diese Vorschrift nach seinem Tode nicht streng durch- 
geführt worden, wie aus den eben erwähnten Umständen deut- 
lich hervorgeht. In der Folgezeit sind die Sänger immer öfter 
zu den ansehnlichsten Bisthümern befördert worden**), beson- 
ders als sie unter die geistlichen Orden gerechnet wurden. 

Die Ansprüche, welche an die Sänger gemacht wurden, 
wuchsen mit der zunehmenden Vollkommenheit der römischen 
Schule, und nicht allzu lange nach Gregor dem Grossen (f i. J. 
604), ihrem Umwandler und Vervollkommner, sollte ein Sänger 
schon : „sowohl durch seine Stimme, wie durch seine Kunst sich 
auszeichnen und glänzen, so dass er durch die Süssigkeit sei- 
nes Gesanges die Herzen der Hörer erquicke. Seine Stimme 
durfte nicht rauh, heiser oder misstönend, sondern musste klang- 
voll, lieblich, hell und durchdringend seyn, und ihr Ton, wie ihre 
Melodie musste der Heiligkeit des Gottesdienstes entsprechen."***) 

Joannen Thannatensis mathematieus insignis: in ecclesia Winto- 
nensi Wolstonus non medioeris doctrinae et eruditionis coenobita: in 
monasterio S. Jlbani Thomas WaUingamus chronographus celebris: 
in monasterio Malmesburiensi Wilhelmus SommerseU, bibliotheearius 
et historiographus celebratissimut, ut apud Baleum et Pitseum de il- 
lustr. scriptor. Angliae videre est. Adhuc commemorandus est Ea- 
dredus apud Aiiglos cantor peritissimus, per sex ante mortem suam an- 
nos mutus extra solam ecclesiam. Piam artem ita fuisse a lin- 
guae vitiis servatam affirmat Simeon Dumclmensis." Mit 
Wehmuth den Verfall der schönen Kunst bei den Bischofsitzen in spä- 
terer Zeit rügend, schliesst er nicht ohne Spott: universim anno- 
tarim , in cantoribus cathedralium ecclesiarum sequiori$ aevi nomen 
ac dignitatem potium, quam cantus peritiam spectabilem esse." 

*) Forkel, 2. B. S. 147. 

**) Forkel, 2. B. 8. 153. 

***) Psalmistam autem et voce et arte praeclarum illustremquc 
esse oportet, ita ut oblectamento dulcedinis animos excitet auditorum. 
Fox autem ejus non aspera, vel rauca, vel ditsonans, sed ranora erif, 
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Obwohl diese gchöne Beschreibung einer späteren Zeit, ab der 
Gregorianischen angehört, so lässt sich doch mit Grund ver- 

suavia, liquida atque acuta, haben» »onum et mclodiam sanctae reli- 
gioni congruentem. Rhabanus Maurua, de in atitut. Clericorum, IAb. 
III. cap. 48. 

Rhabanus Maurus giebt gleichfalls einen Beweis, das« die aus- 
gezeichnetsten Männer es nicht verschmäheten, sich mit Eifer dem Ge- 
sänge su weihen. Er, welcher für den grossten Theologen, für einen 
trefflichen Philosophen, Redner, Astronomen und anmuthigen Dichter 
galt, ein Mann, der dem Zeugnisse der Geschichte nach seines Glei- 
chen in Deutschland nicht hatte, dem Italien nicht einmal etwas ähn- 
liches entgegen zu stellen vermochte, er, ein Kirchenfürst, ein Erzbischof, 
hatte sich so in den Gesang vertieft, dass er für alle Zeiten demsel- 
ben Gesetze vorzuschreiben vermochte, wie die oben angeführte Stelle 
beweist. Er starb i. J. 855 als Erzbischof von Mainz, nachdem er 
als Abt von Fulda der Sangerschule daselbst vier und zwanzig Jahre 
vorgestanden hatte. Diese Schule war die berühmteste unter denen 
su St. Gallen, Reichenau, Hirschau, Hirschfeld, Corvey, Regensburg, 
Weissenburg, Prüm und Trier. 

Johanne» de Trittenhein (so heisst er in der ältesten vor mir lie- 
genden Ausgabe von 1494, jedoch schon in der von 1546 Johanne» 
Tritthemiu») sagt in der Lebensbeschreibung dieses ausserordentlichen 
Mannes: Rhabanus Maurus, sextus archiepiscopus Moguntinu» ex Ab- 
bitte Fuldenai monaaterii ordini» S* Benedicti, natione Teutonicu» ex 
eivitate Fuldenai in Buchonia, Albini Anglici (Alcuini) quondam au- 
ditor, vir in divini» »cripturi» eruditi»»imu» , et in »ecularibu» Uteri» 
nobiliter doctua, philotophu», rhetor, attronomu» et poeta aubtiliaaimu», 
cui (ut abaque invidia loquar) nec Jtalia »imilem, nee Germania pe- 
perit aequalem. In monaaterio »iquidem Fuldensi adhue juveni» mo- 
naehum induit, et tarn moribus quam »cientia mirabiliter profeeit: 
unde et quartu» coenobii abba» contecratu», ovibu» »ibi commissi» ver- 
bo et exemplo viginti quatuor anni» praefuit et pene in finita opuscula 
»cripturarum composuit. Tandem Offenaus improbitate monachorum 
suorum, qui cum dicebant nimium »cripturi» intentum temporalia ne- 
gligere t agente id in ei» diabolo t diaplicentiam contra cum aeeepe- 
runt, »candalizati in eo, quo maxime debuerant aedificari. Dan» igi- 
tur locum irac, nec cum ingrati» ovibu» diutius manere conaentiena, 
monasterium et habitatore» eju» dc»eruit t et ad Ludovicum imperato- 
rem filium Caroli transmigravit, cum quo et multis diebus permanait. 
Monachi autem poenitentia dueti, legationem ad cum mittentes, roga- 
bant ut rediret ad monaaterium, »ed non impetrarunt. Manait ergo 
cum imperatore uaque ad mortem Otgarii Moguntinenais archiepiecopi, 

2 



18 



muthen, dass die Ansprüche in der letztgenannten nicht viel 
niedriger gestimmt gewesen seien, und mit Recht datiren wir 

. die Geschichte des Kunstgesanges*) von Gregor dem Grossen. 
Diese Zeitrechnung wird einerseits durch die ganze Geschichte 
seiner musikalischen Gesetzgebung gerechtfertiget, worin aus- 
drücklich bestimmt ist, dass Keiner zum Priesteramte gelangen 
dürfe, der nicht wohlerfahren im Gesänge scy, und dass die 
Stimmen der Vorsänger stark, tönend, schön und biegsam, 
ihre Aussprache deutlich und ausdrucksvoll seyn solle**); 

in cujus locuni suffcctus, praefuit ceclesiae pracfatae Moguntinae an- 
nis novem. Habita quoque synodo multa ad utilitatem fidelium con- 
8tituit. Scripsit autem in monasterio Fuldcnsi adhue constitutum, tarn 
carmine, quam soluta oratione multa volumina, maximc in scripturis 
sanctis, quas a principio usque ad finem omnes explanavit. De cu- 
jus scriptis subjecta feruntur: Ad Freculphum cpiscopum Lcxovien- 
sem, cujus supra fecimus mcntioncm, scripsit insigne opus (Hier folgt 
die Aufzählung seiner zahlreichen Werke). Moritur sub Ludovico et 
Lothario principibus anno domini 855, indictione tertia, Episcopatus 
sui anno nono, sepultus in monasterio sancti Albani prope Mogun- 
tiam, non sine opinione sanctitatis, cujus epitaphium in viginti f 'ernte 
ornatis versibus legi. Joh. de Trittenhem, de scrptt. ecclesiast. fol. LXllll. 
oder IV. etLXV. Editio d.a. 1494. fol. 117. 118. 119. Ed. d. a. 1546. 

Aus der angeführten Stelle geht jedenfalls ein hoher Grad der 
Cultur des Gesanges hervor, welcher wenigstens in Rom nie wieder 
ganz verloren gegangen seyn kann, da auch spatere Schriftsteller, wie 
wir bald sehen werden, ähnliche Forderungen an die Sänger der Kirche 
stellen. — Rhabanus M. hat auch treffliche Sänger gebildet. S. Tri- 
themius, vita Ith. M. Lib. I. c. III. 

*) Forkel, 2. Th. S. 150. Schon von den ersten Christen wird 
ausdrücklich erzählt, dass sie nicht bloss Chorgesang, sondern auch 
eine Art von Solo -Gesang bei ihrem Gottesdienste gehabt haben, der 
freilich nur melodieloser Collecten- Gesang gewesen sein kann, da der 
melodische Gesang einer Stimme ein volles Jahrtausend nach Gre- 
gor erst auftauchte. — Eusebius in seiner Kirchengeschichte, II. B. 
Kap. 16. sagt: „Wenn einer angefangen hatte, einen Psalm wohlklin- 
gend und feierlich zu singen, so horten die Uebrigen stillschweigend 
zu, und sangen nachher in einem Chore die letzten Theile des Verses." 
S. a. Theodoritus Kirchengeschichte 2. B. S. 78. Philo, merkwürdige 
Nachr. v. d. Therapeuten. 

**) Häuser, S. 19. Forkel, 2. B. S. 146. 



Digitized by Google 



19 



andererseits findet sie ihre Begründung in den Declamationon kunst- 
feindlicher Zeloten der ersten Jahrhunderte, welche, wie je. B. 
Hieronymus, die Schönheit des Cultus nicht anerkennen woll- 
ten, weil sie sie nicht begriffen*). Auch die Massregeln ge- 
gen üppiges Ausarten der Kirchenmusik scheinen die Richtig- 
keit unserer Annahme zu bestägen; denn wenn wir auch die 
hohe Einfalt der damaligen Tonkunst im Auge behalten und die 
strengen Begriffe des Zeitalters von ihrer einfachen Würde be- 
rücksichtigen, so musste doch der Gesang schon einen hohen Grad 
von Cultur erreicht haben, wenn Gregor den Sängern die Ver- 
zierungen bei Strafe der Ausschliessung vom Gesänge untersa- 
gen musste**). 

+) „Hort es, ihr Jünglinge, hört es Alle, deren Amt es Ist, in der 
Kirche zu singen: Gott soll nicht mit 4er Stimme, sondern mit dem 
Herzen gesnngen werden, es soll nicht nach Art der Theatersänger 
Kehle und Schlund mit süsser Arzenei geglättet werden, nm in der 
Kirche theatermässige Melodien nnd Gesänge hören zu lassen ; sondern 
wir sollen in Furcht, guten Werken nnd Kenntniss der Schrift leben. 
Hat auch einer nur eine schlechte Stimme (wie die Sanger zu sagen 
pflegen), hat aber gute Werke, so wird er vor Gott dennoch ein lieb- 
licher Sänger seyn. Es singe ein Knecht Christi so, dass nicht die 
Stimme des Sängers, sondern die Worte, welche gesungen werden, ge- 
fallen." 

Hieronymus in den Briefen an die Epheser, Kapitel 6. 

Es ist jedoch nicht zu verkennen, dass diese Eiferer einem frühen 
Ausarten der Kirchenmusik vielleicht allein vorgebeugt haben, da ihr 
Einfluss auf ihre Zeit ein tiefer und starker war. Spateren Jahrhun 
derten war es vorbehalten, zwischen dem zerstörenden Rigorismus je- 
ner und dem Wucher eines weichlichen Geschmackes eine gluckliche 
Mittelstrasse zu finden. S. die folg. Note. 

**) Häuser, 8. 19. 

Kunstsinniger und mit ächter Weisheit erkannte eine weiter vor- 
geschrittene Welt, dass weder dieses entsprechend, noch ein Cultus 
ohne Schönheit der Kirche forderlich sey; sie erkannte aber auch, 
dass den Sängern und der Kunst eine schrankenlose Freiheit vielleicht 
die grosste Gefahr bereite, und stellte als Norm des Geschmackes fol- 
gende Grundsätze auf: „Es muss auf einfache, würdige, durchgebildete 
und den Textworten entsprechende Melodieen in den Kirchen gehal- 
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Dieter Gregorianische Gesang war es, welcher bald Frank- 
reich, Deutschland, England, ja die ganze katholische Christen- 
ten werden, und keinem Sänger darf es freistehen, nach seinem Be- 
lieben die Musik abzuändern, damit nicht etwa, wahrend jeder Orga- 
nist seine eigene Ausführungsweise, und jeder Musiker im Orchester 
nur seine eigene Phantasie gelten lässt, die Tonkunst in Folge davon 
wie Afrika taglich ein neues TJngethüm hervorbringe,** 

Der lateinische Text lautet: „Melodiös simplices, gravct, conein- 
nas et verbis textus congruentes in, eeelesia conservari nec cuivis ean- 
tori liberum esse, suo libitu musicae modo» variare, rectissimum est: 
ne dum quilibet organista propriam applicationem et quilibet sympho- 
nista suam propriam phantasiam, ut loquuntur, afßngit, mu$ica per- 
inde Ut Africa quotidie novam feram producat." Dav. Chytraeus in 
praefat. ad Missale Matth. Ludeci. 

Zum Beweise indessen, dass selbst dem früheren italienischen Kir- 
chengesange zu Gregor's Zeiten das Streben nach musikalischer Schön- 
heit eigen gewesen, folge hier noch eine Stelle aus Forkel's Geschichte 
der Musik (2. B.S. 191 — 192): „Die Neumen sind eigentlich sogenannte 
Melismen oder melodische Figuren, welche nicht auf Worte, sondern 
bloss auf irgend einen Selbstlauter gesungen werden. Die Begierde, 
eine schöne biegsame und geschmeidige Stimme zu zeigen, mag wohl 
die erste Veranlassung dazu gegeben haben. Im geistlichen Sinne sol- 
len sie einen Erguss einer lebhaften, feyerlichen Freude ausdrücken, 
die sich nicht in Worten, sondern mehr in einer Art von Jauchzen 
äussert. Sie wurden am gewöhnlichsten auf der letzten Silbe des Wor- 
tes Alleluja, entweder nach vorgeschriebenen Noten, oder auch aus 
der eigenen Phantasie eines geübten Sängers abgesungen. Die Dauer 
derselben hing nach Umständen von dem Belieben des Sängers ab. 
Aus einer Stelle beym Carpentier (Supplem. ad Glos*, du Cange, 
voce Alleluja) kann man aber sehen, dass die alten Sänger schon eben 
den Fehler hatten, den unsere Neuen so häufig haben, nehmlich 
dass sie kein Neuma auf einen Selbstlauter machen konn- 
ten, ohne häufige Mitlauter hören zu lassen. Wenn z.B. un- 
sere Kirchensänger singen: Va-ha-ha-ha-ter, anstatt dass es klingen 
sollte: Va-a-a-ter, so sangen die Alten ihr Alleluja, oder vielmehr 
die letzte Silbe desselben ja-ha-ha-ba-ha. Desswegen wurden, wie 
der angeführte Carpentier berichtet, diejenigen Alleluja, aufweiche 
solche Neumen gesungen wurden, aus Spott nur Alleluja Bahä genannt. 
Der Missbrauch, welcher mit diesen Neumen getrieben wurde, gab aber 
bald Veranlassung, sie abzuschaffen und an ihre Stelle Sequentien 
einzuführen. Man wollte Gesang mit bedeutenden und verständlichen 
Worten, nicht aber blosse leere Gurgeleyen haben, und zwar mit Recht. 
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heit in dem Grade durchdrang, dass er beim Gottesdienste allein 
als musikalische Form der Andacht betrachtet ward. In Frank- 
reich war es König Pfpin, in Deutschland König Karl, und in 
England König Alfred, welche ihm die alleinige Herrschaft in 
den neugegründeten Christentempeln verschafften, nachdem er in 
Italien natürlich zuerst den Ambrosianischen Gesang, seinen 
Vorgänger, verdrängt hatte, um in völliger ursprünglicher Rein- 
heit fast fünf Jahrhunderte den Thron in behaupten und ganz 
niemals wieder davon verdrängt au werden, indem die Liturgie 
der katholischen Kirche heute noch Gregorianischer Abkunft ist. 

Der vom Bischof Ambrosius gegen das Ende des vier- 
ten Jahrhunderts eingeführte und nach ihm benannte Gesang war 
rythmisch und metrisch, aber nur in ganz geringem Grade 
melodisch, nämlich in Besiehung auf die Schlussfalle, welche 
eine Secunde, Terz, Quarte oder Quinte stiegen oder fielen. Ueber 
die metrische und rythmische Beschaffenheit drückt sich Forkel 
so aus: „Was die metrische Beschaffenheit der Ambrosianischen 
Gesänge betrifft, so können wir uns allenfalls noch in unsern 
Tagen einen ganz richtigen Begriff davon machen. Man muss 
sich indessen nicht vorstellen, dass es mit dem metrischen Ge- 
sang des Ambrosius eine solche Bewandniss gehabt habe, wie 
mit dem unsrigen, der nicht bloss metrisch, sondern auch (im 
eigentlichen Sinne des Wortes) rythmisch ist. Metrisch heisst 
eigentlich nur dass Verhältniss der einzelnen Sylben unter sich, 
in so fern aus ihnen so genannte Pedes gebildet werden; Ryth- 

Denn 'wenn sie auch an sich noch so schön gewesen wären, ao waren 
sie doch in der Kirche am unrechten Orte und völlig zweckwidrig. Da 
sie nun allem Vennuthen nach nicht einmal an sich, das heisst, musi- 
kalisch schon waren, wie der ihnen beigelegte Spottname deutlich be- 
weist, so muasten sie noth wendig die Zuhörer ermüden und Ekel er- 
regen." 

Weiter unten wird Aehnliches aus einer uralten kirchlichen Ge- 
sangschule, die wir benutzen konnten, und noch Geistigeres und 8chöV 
neres mitgetheilt werden. 



mu8 aber begreift nicht nur das Verhältniss mehrerer Füsse, 
Baadern tuch ganze Reihen von Fussen unter sich. Von die- 
sem Rythmus scheint man wenigstens im musikalischen Verstände 
zu den Zeiten des Ambrosius keinen Gehrauch gemacht zu ha- 
ben, denn alles das, was wir davon wissen, beweist, dass man 
bloss lange und kurze Sylben unterschieden, und die lange ge- 
nau noch einmal so lang als die kurze gemacht habe. Man isl 
dadurch so sehr an das Sylbenmass der Verse gebunden wor- 
den, dass das, was wir Rythmus, oder ein gewisses Verhältniss 
von gleichen Tacten, woraus sogenannte Sectionalzeilen entste- 
hen, nennen, sehr wahrscheinlich so wenig bei den Lateinern 
Statt fand, als es, wie wir fast gewiss wissen, bei den Griechen 
Statt gefunden hat. Es ist also bei dem Ambrosianischen Ge- 
sang nur von langen und kurzen Sylben die Rede, auf welche 
ebenfalls nur zweierlei Arten von Tönen, nämlich lange und 
noch einmal so kurze können gesungen worden seyn. Kurz, 
was wir Tact, oder ein gleiches Verhältniss aller Theile eines 
ganzen Gesanges nennen, haben die Alten nach unserer Art we- 
der gekannt, noch gehabt." Forkels Gesch. d. Bt, 2.B. S. 156. 
157. 158. Ueber Metrik und Rythmik s. a. Mainzers Singe- 
schule, S. 145 — 150.). 

Diesen metrischen Gesang schaffte Gregor ab und setzte 
an seine Stelle den von ihm selbst erfundenen, welcher sich 
von dem Ambrosianischen dadurch wesentlich unterschied, dass 
er, wie unser Choral, in völlig gleichen Tönen, ohne Rythmas 
und Metrum, aber mit steigenden und fallenden Noten ge- 
sungen wurde, worin der erste Keim der Melodie zu liegen 
scheint. Ohne Angabe einer Quelle behauptet Häuser, S. 19., 
der Gregorianische Kirchengesang sey „tactlos, jedoch rythmisch, 
nach Gewicht der Länge und Kürze der Sylben vorgetragen wor- 
den," Diese Behauptung findet allerdings bei Forkel eine Be- 
stätigung, indem dieser, 2. B. S. 385., sagt, dass man das Mil- 
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telalter hindurch bis nach Guido Länge und Kurze der Sythen 
im Gesänge genau beobachtet, jedoch noch keine Zeichen für 
diese Unterschiede in der musikalischen Schrift gehabt habe. 
Mit diesem Ausspruche in Widerstreite sagt er 2. B. S. 166: 
„Das erste, was diesen Gregorianischen Gesang merkwürdig macht 
und ihn von der früher vorhandenen Singarten wahrscheinlich 
am meisten unterscheidet, ist das völlig gleiche Verhält- 
nis s, in welchem alle seine Töne gesungen wurden, so dass 
weder Rythmus noch Metrum dabei zu beobachten ist." 

Auch Häuser a. a. 0. sagt, dass nach Forkel der Gesang 
Gregors ohne Rythmus und Metrum in lauter Noten von gleichem 
Werthe bestanden habe 4 ). 

Nicht allein aber rücksichtlich ihres Baues unterscheiden sich 
die Ambrosianischen und Gregorianischen Gesänge, sondern auch 
in Bezug auf ihre Tonleitern und Tonarten. Beide nämlich hat- 
ten als musikalisches Element die sogenannten alten Tonarten, 
aber in verschiedenem Masse. Unter den alten Tonarten ver- 
steht man nämlich diejenigen, welche schon von den alten Grie- 
chen gebraucht wurden, von ihnen auf die Römer, von den Rö- 
mern auf die Christen gekommen und von diesen bis gegen Aus- 
gang des 17. Jahrhunderts ihrer Zeitrechnung allgemein in der 
Musik angewandt worden sind. Die meisten unserer älteren Cho- 
ralmelodieen sind ursprünglich in den alten Tonarten gesetzt, 
aber die Mehrzahl derselben ist im Laufe der Zeit an verschie- 
denen entscheidenden Stellen nach unsern modernen Tonarten 
modificirt worden, so dass gegenwärtig nur wenige Choräle noch 
den alten Tonarten vollkommen in ihrer Form entsprechen. „Weil 



*) Seine Beschaffenheit in Ansehung unserer heutigen Begriffe von 
Melodie werden wir weiter unten näher erwägen; hier nur so viel, 
dass der Gregorianische Gesang ursprünglich im Einklänge, aber 
oft auch mit zwei Chören, antiphonisch, gelungen ward and durch da« 
Ritual Gregors noch heute in der katholischen Kirche wirksam ist. 
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in der stufenweisen Folge der natürlichen Tone — sagt Koch*) — 
nämlich in der Tonreihe o. d. e. f. g. a. Ä. c. sich die be- 

*) Dessen musikalisches Lexicon, Artikel Tonarten. — Zur Er- 
langung allseitiger Kenntniss des Amb osianischen und Gregoria- 
nischen Gesanges sowie der Choralmusik s. a. Gradu» ad Pama—um 
von Fax. — Prinzens satyrischer Componist — Murschhäuser's 
hohe Schule der Coroposition. — Forkels allg. Gesch. d. Mnsilc, 2. B. 
3. Abschnitt. $. 73 — 94. S. 154 — 192. — Hauser, Gesch. d. christl., 
insbes. evang. Kirchengesanges S. 14 — 28.$. 14 — 23. und S. 146 — lö7. 
$. 98 — 102. — Mart. Gerbert, de cantu et musica sacra. — Martini, 
$toria della musica, — Dr. Bumey's allgemeine Geschichte der 
Musik. — AUgem. musik. Zeitung, 1828. Nr. 25 — 27. — K. W. Frantz, 
96 alte Choralmelodieen mit Bemerkungen, 1831. — Choralkenn t- 
niss u. s. w. von W. Schneider, 1833. — J. Antony's Lehrbuch 
des Gregorianischen Kirchengesanges, 1829. — W. C. Printz, bistor. 
Beschr. der adeln Sing, und Klingkunst. Dresden, 1690. — Fr. W. 
Marpurg, kritische Einleit. in die Gesch. u. Lehrsätze der Musik. 
Berlin 1759. — Chrn. Gottf. Thomas, prakt. Beitrage zur Geschichte 
der Musik. — C. Kalkbrenner, kurzer Abrias der Gesch. d. Ton- 
kunst. — R. G. Kiesewetter, Geschichte der europäisch -abend- 
ländischen Musik. Leipzig 1834. S. 109 — 112. — P. Mortimer, der 
Choralgesang zar Zeit der Reformation. Berlin, 1821. — Sulz er, all- 
gem. Theorie der schonen Künste, 4. K S. 646. — Sammlung v. Cho- 
rälen aus d. 16. u. 17. Jahrh. v.Becker u. Billroth. Leipzig, 1831. — 
Rousseau, Diction. de Mus. Article Piain -Chant. — Conrad Heinrich 
. Dretzel, des evangelischen Zions musikalische Harmonie. (Im Anfange 
befindet sich eine Geschichte der Entstehung des Chorals.) — Guido 
Aretino von Luigi Angeloni. Paris 1811. 

Wir bitten unsere Leser, nicht zu erschrecken, wenn wir ihnen 
in dieser Note sagen, das» die eben zu entwickelnden Kirch en-Ton- 
arten, welche von Ambrosius und Gregor in die christliche Musik ein- 
geführt wurden, eigentlich nicht die altgriechischen Tonarten, son- 
dern nur Oktaven-Reihen dieser altgriechischen, uns völlig gleich- 
giltigen Tonarten waren. Wir fuhren hier eine Stelle an zur histori- 
schen Verständigung, welche (Kiesewetter S. 62.) lautet: „Als theo- 
retischer, in seiner Wissenschaft für classisch geachteter Schriftsteller 
dieser Epoche (1520 — 1560) ist WÜIaerts herrlichster Zögling Giu- 
seppe Zarlino bereits oben bezeichnet worden; ein anderer, kaum 
minder berühmter dieses Zeitalters istHenricus Lorritus, ge wohn- 
lich Glareanu« genannt (aus Glarus), von dessen Dodecachordo n 
schon verschiedentlich im Vorhergehenden Erwähnung geschehen ist; 
in diesem Werke, welches zu Basel 1547 erschien, lehrt der Verfasser, 
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stimmte Lage der halben Töne jederzeit abändert, sobald ein 
anderer dieser Töne als der erste oder Grundton der übrigen 

statt der bis auf seine Zeit in den Schalen nur gangbaren 8 Kirchen- 
tonarten, 13 seyn sollende alte Tonarten, welchen er, da er (ein lei- 
denschaftlicher Hellenist) damit die altgriechischen Tonarten wieder 
in das Leben gerufen zu haben meint, die Namen von solchen, obwohl 
durchaus wiilkührlich beigelegt. Diese Tonarten, oder vielmehr deren 
Benennungen, wurden nachmals sehr gebrauchlich und haben mancher- 
lei Jrrthümer veranlasst, indem man durch sie verleitet wurde, die Gla 
reanischen Tonarten für die altgriechischcn zu halten; in der That 
sind sie nur eine Fortsetzung der alten Gregorianischen; da diese näm- 
lich bloss die Tonarten D. E. F. G. begriffen, so ergänzte Glarean den 
Cyclus, indem er noch die Tonart A, und (mit Uebergehung des //, 
dessen natürliche Quinte F eine falsche gewesen wäre) die Tonart C 
beifügt. Die Choräle, welche zu Luthers metrischen Texten meistens 
von sehr gelehrten deutschen Musikern componirt wurden, sind gröss- 
tenteils in diesen Tonarten gesetzt und nach denselben benannt; meh- 
rere dieser Tonarten, welche falsche Relationen in sich enthalten, sind 
aber niemals , oder wenigstens nicht in ihrer Reinheit (wenn ich so 
sagen soll) angewendet worden und haben wenigstens in der contra- 
punktischen Behandlung, eben so wie schon lange die Gregorianischen, 
nothwendige Modifikationen erleiden müssen. Heut zu Tage ist deren 
Kenntniss nur etwa noch dem Orgai.isten nothig, und hat insofern noch 
einigen historischen Werth, um die Schriftsteller zu verstehen, deren 
noch Manche davon mit einer gewissen Wichtigkeit sprechen." 

Wer sich über diesen dunkeln, unfruchtbaren und für den neue- 
ren Musiker nur als Geschichtsmoment wichtigen Punkt Aufklärung ver- 
schaffen will, der findet sie in Friedr. Wilh. Marpurgs kritischer Ein- 
leitung in die Geschichte der alten und neuen Musik, und in Forkels 
allgera. Gesch. des Musik, 1. B. Kiesewetter hat S. 106—116 seines 
Buches eine Zusammenstellung der altgriechischen Theorie aus diesen 
Werken gegeben, wie er selbst bescheiden erklärt, und der Leser fin- 
det dort eben auseinander gesetzt und ziemlich umständlich erläutert, 
dass die eben unter dem Namen Kirchen -Tonarten aufgeführten Ton- 
reihen — welche Kiesewetter S. 62. selbst so genannt hatte — kei- 
nesweges die altgriechischcn Tonarten sind, sondern nur „Okta- 
vengattungen" derselben, deren jede die halben Tone an einem 
andern Orte hatte. Zuletzt handelt es sich nur um Benennungen, über 
welche man sich a.a.O. Aufschluss holen kann, wenn man nicht glaubt, 
die dazu nöthige Zeit besser verwenden zu können; denn trotz der 
von ihm bewirkten Uebersicht erklärt Kiesewettcr selbst, „dass durch 
die Unkenntnis» der griechischen Theorie der Leser auch nicht eiuen 
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angenommen wird, so würden die Alten eigentlich sieben ver- 
schiedene Haupttonarten gehabt haben. Allein weil der Ton A, 
wenn er als der Grundton angenommen werden sollte, in dem 
Tone f keine reine Quinte fände, so wurde die Tonart, die er 
als Grundton gemacht haben würde, als unbrauchbar angesehen 



Gran in seiner Achtung verliere;" Nor so viel theilen wir mit, dass 
nach jenen Darstellungen die dort als 15 verschiedene Tonarten ange- 
gebenen Tonreihen keinesweges Tonarten, sondern nichts als 15 Trans- 
positionen einer Moll - Tonart sind, in welchen die 6. und 7. Stufe 
im Aufsteigen nicht einmal erhöht sind, und dass die Griechen gar keine 
Dur -Tonart hatten. Jede solche Moll -Tonart hatte dann sieben Ok- 
taven-Gattungen, z. B. sind 

A. II. c. d. e. /. g. a. 

II. c. d. c. f. g. a. h. 

c. d. e. f. g. a. h. c. 

Oktaven- Gattungen der hypodorischen Tonart; dahingegen sind 
II eis d e fis g a h 

c d es f g as b c 

Tonarten. Jede der 15 Moll - Tonarten war nämlich immer um einen 
halben Ton höher als die andere. Diese Tonarten entstanden ans 5 
ursprunglichen, welche ihren Haupt- Ton in der Mitte des Systems 
hatten. Diesen 5 ursprünglichen Tonarten entsprachen wieder 5 in 
der Unterquarte, und wieder 5 in der Oberquarte, wie folgende Ta- 
belle zeigt, wo zugleich die Töne und Tonarten nach unserem heuti- 
gen Systeme angezeigt sind, mit welchen jene angeblich übereinkom- 
men sollen. 



Hohe Ton- 
arten. 


G moll. 
Ilvperdo- 
risch. 


Hyperjas- 
tisch. 


A moll. 
Hyper- 
phrygisch. 


Ii moll. 
Hyper-äo- 
lisch. 


II moll. 
Ilyperly- 
disch. 


Ursprüng- 
liche Ton- 
arten. 


D moll. 
Doriseh. 


Dis moll. 
Jon isch od. 
Jasthrh. 


E moll. 
Phrygisch. 


F moll. 
Aeolisch. 


Fis moll. 
Lydisch . 


Tiefe 
1 Tonarten, j 


A moll. 
II ypodo- 
risch. 


II moll. 
II lipo ja 
stisch. 


// muH. 
Ilypophry- 
gisch. 


Cmoll. 
Ilypoäo- 
lisch. 


Cis moll. 
Ilypoly- 
disch. 



Digitized by Google 



27 



und man bediente sieh daher nur der übrigen 6 Töne xu Grund- 
tönen der Tonarten, die man zum Unterschiede mit den Namen 
derjenigen griechischen Provinzen bezeichnete, in welchen sie 
am gewöhnlichsten ausgeübt worden seyn sollen. So wurde z. B. 
diejenige Tonreihe, in welcher die beiden halben Töne zwischen 
der zweiten und dritten, und zwischen der sechsten und sieben- 
ten Stufe liegen, und deren Folge unserer Tonreihe d. e. /". g, 
a. h. c. d. entspricht, die dorische Tonart genannt. Weil sich 
aber die Griechen bei ihrem Gesänge keines grossen Umfanges 
der Töne bedienten, wie man heut zu Tage gewohnt ist, son- 
dern mit ihrer Melodie blos in dem Umfange einer Oktave blie- 
ben, so wurden ihre Tonarten auf zweierlei Art gebraucht; ent- 
weder so, dass sich der Gesang zwischen den Grenzen der To- 
nika und ihrer Oktave aufhielt, oder so, dass er zwischen der 
Dominante und ihrer Oktave enthalten war. Diese Einrichtung 
war vielleicht desswegen nöthig, damit Jedermann nach dem 
Umfang seiner Stimme in jeder Tonart singen konnte. Hier- 
durch entstanden bei einem und demselben zu Grunde liegen- 
den Haupttone zwei verschiedene Oktavenreihen, nämlich: 

1) diejenige, bei welcher die Tonika selbst mit ihrer Ok- 
tave die Grenzen der Melodie ausmachte, wie z. B. bei der vor- 
hin schon erwähnten dorischen Tonart, d. e. f. g. a. h. c. «f., und 

2) diejenige, bei welcher die Dominante mit ihrer Oktave 
den Umfang der Töne ausmachte, in welcher sich die Melodie 
aufhalten musste, und bei welcher der Hauptton selbst in der 
Mitte stand; z. B. wenn die Melodie der dorischen Tonart, de- 
ren Tonika d. ist, in den Umfang der Töne a. h. c. d. e.f.g.a. 
eingeschlossen war. Im ersten Falle wurde die Tonart authen- 
tisch (acht oder selbstständig) genannt, im zweiten Falle pflegte 
man sie aber plagalisch (entlehnt, hergeleitet) zu nennen und 
sie von der authentischen durch das Beiwort hypo (unter, un- 
ten) zu unterscheiden, weil der Umfang der Töne derselben in 
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dem Tonsystem eine Quarte tiefer liegt, ab der Umfang der 
authentischen Tonart. Die Alten hatten daher 

I.) sechs Haupt- oder authentische Tonarten, nämlich 

1) die dorische, modus Doricus, in welcher die beiden hal- 
ben Töne zwischen der zweiten und dritten, und zwischen der 
sechsten und siebenten Stufe liegen, wie z. B. in der Oktaven- 
reihe d. e. f. g. a. t h. c. d. Ein Beispiel einer Melodie in die- 
ser Tonart giebt der Choral : „Auf meinen lieben Gott trau* ich." 

2) Die phrygische, modus Phrygius, in welcher die halben 
Töne zwischen der ersten und zweiten, und zwischen der fünf- 
ten und sechsten Stufe liegen, als: e. f. g. a.h. cT d T. Die 
Melodie des Liedes; „Ach Herr, mich armen Sünder" ist in die- 
ser Tonart gesetzt. 

3) Die lydische, modus Lydius, in welcher die halben Töne 
zwischen der vierten und fünften, und zwischen der siebenten 
und achten Stufe liegen, als: f. g. a. h. c. d. e. f. Aus die- 
ser alten Tonart sind keine Choralmelodieen mehr vorhanden, 
weil sie schon länger als vor 200 Jahren ausgeartet, der Ton 
b in derselben aufgenommen und sonach eine transponirte io- 
nische Tonart daraus entstanden ist. 

4) Die mixolydische, modus Mixolydius, in welcher die hal- 
ben Töne zwischen der dritten und vierten, und zwischen der 
sechsten und siebenten Stufe liegen, als: g. a. Ä. c. d. e. f. g. 
Die Melodie zu dem alten Kirchengesange: „Ach, wir armen 
Sünder, unser* Missethat" ist in dieser Tonart gesetzt. 

5) Die äolische, modus Aeolius, in welcher die halben Töne 
zwischen der zweiten und dritten, und zwischen der fünften und 
sechsten Stufe liegen, als: a. A. c. d. e. f. g. a. Der Choral: 
„Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ" ist in dieser Tonart gesetzt. 

6) Die ionische, modus Ionicus, in welcher die halben Töne 
zwischen der dritten und vierten, und zwischen der siebenten 
und achten Stufe liegen; als c. d. c. f. g. a. h. ~c. Ein Beispiel • 
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dieser Tonart giebt uns der Choral: „Eine feste Barg ist un- 
ser Gott." 

II.) Sechs plagalische oder Neben -Tonarten, als: 

1) Die hypodorische, modus Hypodoricus, wenn bei der 
Grandlage der dorischen Tonart die Dominante derselben mit 
ihrer Oktave den Umfang der Töne der Melodie begrenzte, als: 
A. B. c. d. e. f. g. a. Der Choral: „Helft mir Gottes Güte 
preisen" giebt ein Beispiel eines Gesanges in dieser Tonart. 

2) Die hypophrygisehe, modus Hypophrygius , wenn die 
Quinte der phrygischen Tonart mit ihrer Oktave den Umfang 
der Töne der Melodie bestimmte, als: H. c. rf. e. f. g. a. A., 
wie z. B. in dem Choral: „Erbarm* dich mein, o Herre Gott." 

3) Die hypolydische, modus Hypolydius, wenn die Quinte 
der lydischen Tonart mit ihrer Oktave den Umfang der Töne 
der Melodie bestimmte, als: c. d. e. f. g. a. h. c. In dieser 
Tonart sind eben so wenig, wie in ihrer Haupttonart Choral- 
melodieen vorhanden. 

4) Die hypomixolydische, modus Hypomixolydius y wenn die 
Quinte der myxolydischen Tonart mit ihrer Oktave den Umfang 
der Töne der Melodie bestimmte, als: d. e. f. g. a. h. c. d. 
Der Choral; „Diess sind die heü'gen sehn Gebot'" ist in die- 
ser Tonart gesetzt. 

5) Die hypoäolische, modus Hypoaeolius, wenn die Quinte 
der äolischen Tonart mit ihrer Oktave den Umfang der Töne 
der Melodie bestimmte, als: e. f. g. a. h. c. d. e. Der Cho- 
ral: „Allein zu Dir, Herr Jesu Christ" ist in dieser Tonart ge- 
setzt. 

6) Die hypoionische, modus Hypoiomcus, wenn die Quinte 
der ionischen Tonart mit ihrer Oktave den Umfang der Melodie 
bestimmte, als: G. A. H. c. d. e. f. g. Ein Beispiel einer Me- 
lodie in dieser Tonart giebt uns der Choral: „Nun lobe, meine 
Seele, den Herren." — Die alten Schriftsteller weichen zuwei- 
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len in der Benennung dieser Tonarten von einander ab ; so wird 

z. B. die ionische Tonart auch modus Jasticus, die hypomixoly- 
riische auch modus Hyperjastius, die hypoäolische auch modus 
Hyperdorius genannt. — Bei flüchtiger Betrachtung dieser Ton 
arten scheinen einige derselben doppelt vorhanden zu seyn; die 
dorische z. B. hat die Lage ihrer halben Töne zwischen eben- 
denselben Stufen, und besteht überhaupt genommen aus eben- 
derselben Oktavenreihe, wie die hypomixolydische. Allein bei 
jener ist d der Grundton, der die Tonführung bestimmt und mit 
welchem die Melodie geschlossen wird; in dieser hingegen ist 
es der Ton g. Uehrigens konnten sowohl die authentischen, 
als auch die plagalischen Tonarten auf andere Grundtöne ver- 
setzt und auf denselben ausgeübt werden. — Nachdem Jahr- 
hunderte zuvor diese alten griechischen Tonarten auf die Römer 
gekommen waren, wählte der Mailändische Bischof Ambrosius 
in der zweiten Hälfte des 4. Jahrhunderts die vier ersten der 
angezeigten authentischen Tonarten zu Einrichtung des Choral- 
gesanges in der christlichen Kirche; desswegen wird auch in 
alten Schriften der Choralgesang zuweilen der Ambrosianische 
Gesang genannt Heut zu Tage aber versteht man darunter ge- 
meiniglich das Te deum laudamus. Zu Ende des 6. Jahrhun- 
derts aber wurde auf Veranlassung des Pabstes Gregor des 
Grossen der Choralgesang nicht allein verbessert, sondern es 
worden auch dabei zugleich die vier ersten der oben genann- 
ten plagalischen Tonarten eingeführt. Daher pflegt man den 
Choralgesang noch oft den Gregorianischen Gesang zu nennen, 
und eben desshalb werden die vorhin angezeigten vier ersten 
authentischen und plagalischen Tonarten dieachtKirchentöne 
genannt." 

Man begreift, dass der Gregorianische Gesang als uniso- 
nisch, unmetrisch und taktlos un(j nach seinen eben ge- 
schilderten Tonleitern in unserem heutigen Sinne nur ein man- 
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gelhafter gewesen sein kann, and wir setzen hinzu, data er sich 
vor Festsetzung; einer allgemein gütigen Notation nicht zo ei- 
ner bedeutenden Kunstmässigkeit im heutigen Sinne zu entwickeln 
vermochte, weil vor dieser Erfindung die einem solchen melo- 
disch-umfassenden Gesänge unentbehrliche harmonische Un- 
terlage nicht geschaffen werden konnte und überhaupt das zum 
Fortschritt der musikalischen Cultur nöthige Wirken genialer und 
strebsamer Geister ein vereinzeltes, ja sogar verwirrtes und ver- 
wirrendes blieb. Eine allgemein übereinstimmende Notation ward 
aber erst durch und nach Guido von Arrezzo in's Leben ge- 
rufen*), und erst ein Jahrhundert nach ihm nimmt allmählig die 
Zahl derer zu, welche einerlei Notation gebrauchen, d. h. de- 
rer, welche sich der Linien und Schlüssel bedienen, 
und wächst allgemach in dem Grade, dass die Zahl derjenigen, 
welche noch nichts von Linien und Schlüsseln wissen wollen, von 
ihr überwogen wird. Diese Letzteren bedienten sich noch der 
Bochstabenbezeichnung, welche Gregor zuerst allgemein einge- 
führt hatte und mit welcher die staunenswerthen Anstrengungen 
des menschlichen Geistes, eine bestimmte Notation zu erfinden, 
noch lange nicht beendet waren. Vielmehr sollten sie fast erst 
nach einem Jahrtausend ihr Ziel erreichen, so dass man mit Recht 
behaupten lann, dass dieser Kampf des Geistes mit der Materie 

*) Forkel, 2. B. 8. 348 — 349 u. folg. und die musikal. Beila- 
gendaselbst; ferner 2.B. 8.270 — 278. — R.G. Kiesewetter, Gesch. 
d. europäisch -abendlandischen Musik, 8. 25 n. f. — Vieles hierher 
Gehörige enthalten folgende Werke: Peter Frans Tosi, Anleitung zur 
Singekunst mit Anmerkungen von Agricola, 8. 6. — Musikalische Bi- 
bliothek von Mitzier, 3. Th. a.v. O. — Gerbers Lexicon der Ton- 
kunstler, Art. Guido. — Koch's Lexicon der Musik , Art. Solmisa- 
tion, solfeggiren, Tabulatur u.b.w. — Mathesons neueröff- 
netes und vertheidigtes Orchester und dessen Orchester -Canzelley im 
II. B. der musikalischen Kritik. — Darüber, wie viel realen Antheil 
Guido an der Erfindung der Notenschrift habe, sind die Schriftstel- 
ler nicht einig. 

Ueber Guido und sein System siehe auch S. 38. Anmerkung. 
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volle zwei Jahrtausende gedauert habe, indem auch die Noten- 
schrift der Griechen, wie ihre Scala, nur eine sehr mangelhafte 



Zur Veranschaulichung der Beschaffenheit des Gregoriani- 
schen und Ambrosianischen Gesanges setzen wir einen kleinen 
Gesang in beiden Gattungen hierher*) 

Ambrosianisch: 

n = = ==± — z=— =h 

■zjcii+ ^.+uc :»— ♦.rrr»jz »zjcj: ± 



In ei - i - tu Is-ra-el de Ae-gypto domus Jacob de po-pu-lo bar-ba-ro. 

Gregorianisch: 




Io ex-i-tu ls-ra-el de Aegyp-to doma« Jacob de populo barbaro. 



Aus den bisher gegebenen Nachrichten erhellt, dass zwar 
die ausübende Gesangkunst der componirenden weit vor- 
ausgeeilt war, aber doch zeigt sich im Gregorianischen Gesänge 
schon das dunkle, fast unbewusste Streben und Ringen nach dem 
göttlichen Funken der Melodie, ohne welchen aller, Musik Le- 
ben, Wärme und Farbe abgeht. Sollte es noch eines weite- 
ren Beweises bedürfen, dass der executive Gesang den compo 
sitorischen in dieser Epoche überflügelt hatte, so finflet man ihn 
vielleicht, wenn man zu den bereits mitgetheilten Sänger -Re- 
geln noch andere hinzufügt, welche den Sängern als unverbrüch- 



*) Man ersieht aus diesen Beispielen, dass der Ambrosia nische 
Gesang nnr am Ende gestiegen oder gefallen, sonst aber in einem ein- 
zigen Tone, wie unsere Coüecten, fortgegangen ist; wogegen andere 
Gesänge, welche Franchinns Gaforin seiner mu$ica practica vom 
Jahre 1496, aus welcher auch obige zwei Beispiele entlehnt sind, als 
Ambrosianische anfuhrt, den Gregorianischen völlig gleich sind. Ue- 
berhaupt wird uns eine ganz genaue Kenntnis« jener dunkeln Jahr- 
hunderte wohl nie zu Theil werden; unverkennbar aber iat im Gesänge 
Gregors schon ein Trachten nach Melodie wegen des Steigens und 
Kallcns der Töne. 
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liehe Gesetze für die Ausübung ihrer Kunst zur Seite standen. 
Eine Sammlung derselben, welche wahrscheinlich eine der älte- 
sten, zum Theil vielleicht sogar Gregorianischer Abkunft ist, 
liegt vor uns, und wir theilen hier, als am schicklichsten Orte, 
das wesentlichste daraus mit*). 

Nach der Einleitung heisst es p. V*: Sunt igitur luiec 
sex, quae reqwmntur, scilicel cantare concorditer, mensura- 
Uter, medioeriter, differeniialiter et satis urbaniter. üeber diese 
einzelnen Eigenschaften eines guten Gesanges heisst es an den 
verschiedenen Stellen folgendermassen : 

*) Das Buchlein, eines der seltensten, befindet sich auf der Dres- 
dener König!, öffentlichen Bibliothek, ist im Jahr 1474 mit Mönchs- 
schrift gedruckt und fuhrt den Titel: De modo bene cantandi cho- 
ralem cantum in multitudinc peraonarum. Opuaculum rariaaimum 
novissime collectum anno Domini 1474. Am Schlüsse der Samm- 
lung ergiebt sich, dass der Verfasser Conradus de Zabern geheissen 
hat, von welchem Trithemiua, de acriptt. eccleaiasticis fol. CLXXXV, 
Ausgabe v. 1474, folgende Notiz giebt: „Conradus de Zabernia, na- 
tione teutonicua, vir in acripturis divinia studiosus et exercitatus , et 
saccularia literaturae praeaertim muaicae non ignarua, ingenio doci- 
lis et vita exemplaria y in declamandia sermonibus ad populum clarus 
et devotus. Scripait aperto sermone quaedam non apernenda opuacula, 
quibua ingenium auum utiliter et fruetuoae exereitana etiam posteria 
memoridm nominia aui eommendavit. De quorum numero extant aub- 
jecta : 

De monochordo, 

De modo bene cantandi, 

De fine collectarum, 

Sermonea muiti et »ffri«, 

et quaedam alia. 
Ciaruit anno domini MCCCC et LXX. aub Sixto pontificc quarto, 
aub quo et mortuua eat. 

In folgenden bibliographischen Werken findet das Buch Erwähnung: 

1) Annolca typogrnpkici Gcorgii tt'olfg. Vanseri, vol. IV. p. 106. 
num. 274. 

2) Götz, Beschreib, der Dresdener Bibliothek, I. p. 370. 

3) Denis, Wiener Bibliothek, Suppl. p. 528. 

4) Theophilua Sinccrua, Nachrichten von lauter alten und raren 
Büchern. T. I. p. 337. 

3 
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quod millus Utas in plures frangat, rel ab ns quodlibet rece- 
dat in qutntam supra, rel in quartam infra, aut m aliam con- 
cordantem saliendo rel ad modum discantus ditagendo et ab 
eis declinamh. Omnes enim tales recessus sanctorum patrum 
devota melodia plus in auditoribus ünpediunt quam generanl 
devot ionem, nec in canfantibus derotionis signa sed potius re« 
prehensil>ilis leritatis mdicia esse ridentur. 

Satis urbaniter cantare, quod est s ext um. Est can- 
tare seclusis rusticitatibus ilüs reprehensione dignis. Prima 
igitur rustieitas m cantando est, ipsis rocalibus H adjun- 
gere, cum tarnen canenda Perba H in se non habent. — Alia 
rustieitas est, per nares cantare, quod ideo merito oarendum 
est^ quum rocem utiqne absonare reddit. — AUa rustieitas in 
cantando est, rocales non satis distinete sub proprio eornm 
sono roeiferare, hoc emm reddit cantum minus mtelUgibilem 
audientibus, cum nimirum confusa et rix perceptibilis rocum 
diß'erentia mteüigentiam adjuvat non medioeriter. In hoc ple- 
rique clerici inveniuntur culpabiles, qui quasi pulmentum in ore 
haberent cantantes parrum inter E et I, ac inter 0 et U, nec 
non inter sülabas ex eisdem rocalibus compositas facere so- 
lent di/fer enttarn, ita ut audicerim aliquos cantantes: „Domi- 
nos va bis com," „aremus, u ut ego dicerim ad mihi praxi - 
miores: Absit a rwbis arare. etc. etc. etc. 

Alia rustieitas est, cantare somnolenter et minus rimeiter 

ist offenbar spateren Ursprunges, da er bereits die Harmonie, den 
sonst sogenannten Discantus, kennt, dessen Entstehung in das zwölfte 
Jahrhundert fallt. Dieser Satz klingt überhaupt, theils, als rühre er 
▼oa Gregor selbst her und sey gegen die Willkühr mit Verzierun- 
gen in dem früher von uns angedeuteten Sinne gerichtet; theils klingt 
er, als gehöre er der neuen und neuesten Zeit an, die mit kirchlicher 
Musik so unglücklich ist. Auf einer Seite betrachtet, sind dfcse Leh- 
ren so aus dem innersten Herzen der Vocal - Musik genommen, dass 
man sie unsern heutigen Sangern zur Befolgung angelegentlichst em- 
pfehlen mochte. 
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oc sme aßßctu, quasi celula morti proptnqua, quod ipsum can- 
tum debita pravat jucunditate. etc. etc. etc. 

Aus dem bisher Gesagten haben wir erkannt, dass der Ge- 
sang in seiner ersten Entwickelungsperiode unrythmisch , unme- 
trisch, unisonisch, taktlos, die Melodie im eigentlichen Verstände 
und nach unsern heutigen Kunstbegriffe noch nicht vorhanden 
und auf die acht Kirchentöne beschränkt war. Wir sahen aber 
auch, dass die Ausübung desselben einen bereits hohen Grad der 
Cultur erreicht hatte, und dass man über Zweck und Wesen des 
Gesanges durch eine würdige Philosophie sich in Welt und Kirche 
klar geworden war, indem Päbste, Könige, Bischöfe, Kirchen- 
väter und Gelehrte ihm eine hohe Stufe im Reiche der Geister 
einräumten, ja ihn sogar als den Haupthebel des Christenthumes be 
zeichneten, durch welchen es seine Herrschaft verbreite und sichere. 

Das Hauptergebniss jedoch für unsere bisherige Forschung 
ist in aller Beziehung: dass in der ersten Entwickelungs- 
periode der Kunst schon das lebhafte Streben nach 
schönem Tone, dem Elemente aller wahren Musik, 
dem einzigen Stoffe ihrer Poesie, klar und deutlich 
hervortritt. War sich aber der Geist einmal erst dieses, der 
unsichtbaren und desshalb zum grössten Theile überirdischen 
Welt angehörigen Wesens wenn auch nur dunkel bewusst, so 
war die grosse zu durchlaufende Bahn für alle Zeiten geöffnet 
und konnte, trotz vielfach eingetretener Hemmnisse und Unter- 
brechungen, niemals völlig wieder verschwinden. Es dämmerte 
nun der schöne Morgen im fernen Osten, der Vorbote des herr- 
lichen Tages, in dessen vollem Lichte wir entzückt jetzt wan- 
deln. Seitdem die Seligkeit der Menschenstimme geahnet wurde, 
war die Musik in ihrem schönsten Theile gefunden, denn die 
Melodie musste nun früher oder später entdeckt werden. 

Wir wenden uns nunmehr zu den ferneren Schicksalen der 
Kunst in ihrer zweiten Periode. 
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Zweites Kapitel. 

Zweite Periode des Gesanges, von Guido Aretino bis in 

Palestrina. 

(Erste Hälfte de» II. und Ausgang des 16. Jahrhunderts.) 



Fünf Jahrhunderte beinahe umfasset die erste Entwickelungs- 
periode des Gesanges, und etwa eben so viele die zweite*). Keines- 
weges aber ist mit dieser Schätzung behauptet, dass ein volles 
Jahrtausend hindurch Fortschritt und Entwickclung des Gesan- 

i 

ges, welcher in diesen frühesten Zeiten der christlichen Kunst 
so viel wie Musik selbst bedeutet, gedauert habe; im Gegen- 
theil trat schon während seiner ersten Epoche unmittelbar nach 
dem Tode seines begeistertsten und gewaltigsten Schutzherren, 

*) Thronbesteigung Gregors des Grossen 590 ; Guido von Ar ezzo, 
Benedictiner- Mönch von Pomposa, bluhete in den Jahren 1020 — 1040. 

Kiesewetter, S. 101. und vorher S. 22. — Gerber's Lexicon der 
Tonkünstler, Artikel Guido. — Forkel 2. Th. III. Kapitel u.m.a. Ueber 
Guido und sein System berichten die genannten Werke auch noch an 
folgenden Stellen: Forkel's Gesch. d. Musik, 2. Th. II. Kap. §. 2a 24. 
39. 40. 41. 42. 43. 44. 45. 46. 62. 88. III. Kap. §. 1. 23. 27. 28. 29. 
30. 31. Kiesewetter, S. 21—26. Ferner noch: P. F. Tosi, Anleit. 
zur Singekunst, S. 6 — 16. — Martini, Storia della musica. — Bur- 
ney, Geschichte der Musik. — Rousseau, Dictionaire de Musiquc. — 
Vor allen s. a. die Monographie des Luigi /ingeloni über Guido. Pa- 
ris, 1811. — Frd. Wilh. Marpurg, Krit. Einl. in d. Gesch. u. Lehr- 
sätze der alten und neuen Musik. — Guidonis Aretini Musica. Lip- 
siae apud Jo. Rosium. 1605. 8. — Mitzlers musikalische Bibliothek 
3. Th. S. 24. — Kirchers Musurgie, T.I. p. 115. — Kochs musik. Lexi- 
con, Art. Solfeggiren und Solmisation. — Gerbert giebt in dem sei- 
nem Werke de cantu et musica sacra beigefügten index rerum et ver- 
borum, Th. II., unter dem Worte Guido eine genaue Uebersicht aller 
in jenem Werke über diesen Altvater der Musik handelnden Stellen. 
Eine Abbildung der Guidonischen Hand hat Forkel in den musikal. 
Boll, des 2. Bandes, und eine freie Wiedcrgebimg hat Gerber, Art. 
Guido. 
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Karls des Grossen, nicht nur eine bedenkliche Ausartung 
desselben, sondern sogar ein völliges Stocken seiner Lebens- 
kraft ein, und das höchste Lob jener ersten Epoche ist wohl 
dieses, dass sie das zarte Leben des neugebornen Göttersohnes 
nicht wieder verlöschen Hess, sondern, wenn auch nur nothdürf- 
tig, doch soviel pflegte, als es die Ungunst der Zeiten und der 
politische Zustand der Welt gestattete. Von Fortbildung ist 
nicht die Rede, aber der Gewinn ist schon für unermesslich zu 
achten, dass die Cultur der Menschenstimme nicht wieder starb, 
und dass nach dem Schlüsse des Jahrtausends ein Mann aufstand, 
der den Gesang zwar nicht, wie früher geglaubt worden ist, 
zu bedeutender Kunstgrösse förderte, aber durch sein Wirken 
die verglimmende Theilnahme der Welt daran wieder weckte 
und das Genie zur Mitarbeit, an dem Werke der Weiterbildung 
des Gesanges bewog. Zwar hatten mehrere gelehrte Geistliche 
vor ihm darüber geschrieben; theils aber blieben ihre Werke 
in wenigen Abschriften nur Eigenthum von Klosterbibliotheken, 
theils aber waren sie als Producte der Speculation nicht geeig- 
net, practische Sänger zu bilden und die vor allen Dingen nö- 
thige Uebereinstimmung in der musikalischen Bezeichnung zu 
bewirken*). 

*) Durch den Mangel einer solchen war eben Stocken nnd Aus- 
artung des Gesanges herbeigeführt worden. Kiesewetter sagt dar- 
über unter Anderem nach Anleitung des Johannes Cotton (bei Gerbert, 
in dessen Scriptores demusica, 2. Th. p. 258.) folgendes: „Der Nutzen, 
den ein Dutzend gelehrte Geistliche, welche sich, wie Hucbald, an 
verschiedenen Orten, vor und nach seiner Zeit, mit Untersuchungen 
über die Musik und über die Kirchen -Tonarten beschäftigten, theils 
durch ihre Tractate, theils durch etwaigen mündlichen Unterricht in 
ihren Klostern stifteten, konnte immer nur ein sehr beschränkter seyn; 
ihre Schriften waren allzusehr mit scholastischen Spitzfindigkeiten und 
mit griechischen, auf den Kirchengesang immer nicht recht passenden 
Theoremen verwickelt, daher nur für Wenige geniessbar und verstand- 
lich. Für die Practik des Kirchengesanges war auf diesem Wege nichts 
zu gewinnen; und da dennoch überall in der Kirche und im Chore ge- 
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ym seinen Schülern richtige Intonation m lehren, bediente 
sich Guido des, schon den Griechen bekannten Monochords, 
welchem nach Guido's Zeugnisse die Neueren, nämlich die Mu- 
siker der christlichen Periode, einen Ton in der Tiefe, r (Gamma), 
zugesetzt hatten. Die Tonleiter nahm zuerst die Aufmerksam- 
keit des Reformators in Anspruch und verdankte ihm zunächst 
eine Erweiterung von vier Tönen, indem er sie, welche vor 
ihm nur bis in das eingestrichene a gereicht hatte, bis zum d, 
nach anderen bis zum ^erweiterte*). Nach den Forschungen 
neuerer Musikhistoriker soll es aber mehr als zweifelhaft seyn, 
ob er die Solmisation mit ut re rret fa sol la erfunden und em- 
pfohlen habe; „vielmehr scheint es, sagt Kiesewetter, dass das, 
den sechs Sylben zu Lieb' erdachte Hexachord (von welchem 
bei Guido selbst so wenig, als von der so lange gepriesenen 



sungen werden musste, so kann man sich leicht vorstellen, wie der 
von Pabst Gregor and von einigen seiner Nachfolger, theils auch von 
Ordensstiftern eingeführte Gesang bei gänzlichem Mangel einer fass- 
lichen Theorie und bei einem bloss mechanisch in den Singschulen der 
Cleriker ertheilten nothdürftigen Unterrichte, nach und nach ausgear- 
tet seyn musste. Das grÖssle Hindernis«, den Gesang in seiner Rein- 
heit nach der ursprünglichen Vorschrift zu erhalten, war schon vor 
Allem der Mangel einer deutlichen und bestimmten Notation. Die in 
den Ritualbüchern ausschliessend eingeführten Neumen waren, zumal 
vor Einführung der Linien, so unzuverlässig, dass Meister Trudo in 
seiner Schule die Terze singen Hess, wo Meister Albinus in der seini- 
gen die Quarte haben wollte, und Meister Salomo anderwärts gar die 
Quinte behauptete; dass es endlich so viel Singweisen gab, als Sing- 
meister." 

S. 113. und 114. seines Werkes giebt der Hofrath Kiesewetter 
ans Martini's Storia della Musica die Beispiele von den Neumen, wor- 
auf wir unsere Leser verweisen. 

*) Tosi, S. 6. 7. 8. — Gerber, Tonkünstler -Lexicon. Art. Guido. 
— Koch, musikalisches Lexicon. Art. Solmisation. Kiesewetter S. 22. 

Was übrigens Kiesewetter über altere Musik, namentlich bis zum 
sechszehnten Jahrhundert, docirt, kann weitläufiger' und umfassender 
aber freilich nicht so klar und übersichtlich in den Werken Burney 's 
und F ork eis nachgeschlagen werden. 
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harmonischen oder Guidonischen Hand Etwas zu finden ist) erst 
durch seine Schüler, Nachfolger und Commentatoren ausgespon- 
nen und unter Guido's Namen verhreitet worden ist; auch die 
in der Folge sogenannte Solmisation, mit den hineingebrachten 
Chicanen der Mutation hat erst in und durch die Praxis dieje- 
nige Einrichtung erhalten, die man in den Tractaten späterer 
Autoren findet." Da nun aber die Eintheilung der vorhandenen 
Tonmasse in Hexachorde geschichtlich einmal Jahrhunderte lang 
im Gesänge Gesetz war und die noch heute in der guten itali- 
enischen Schule giltige Solfeggir- Methode damit eng verbunden 
ist, so müssen wir noth wendig eine umständlichere Schilderung 
des Hexachord- und Solmisations-Systemes hier einschalten. 

Guido, so sagt die ältere Ueberlieferung , theilte die zu 
seiner Zeit im Gesänge gebräuchlichen 22 diatonischen Töne, 
unter welchen aber das b schon das Bürgerrecht erlangt hatte, 
in sieben Hexachorde oder Intervalle (deren erstes mit G an- 
hob) von sechs auf einander folgenden ganzen und halben Tö- 
nen. Es waren diess aber eigentlich nur drei verschiedene 
Hexachorde, welche innerhalb der gebräuchlichen Töne wieder- 
holt wurden, so dass ihrer sieben daraus entstanden, welche 
nach unserer heutigen Schreibart folgendermassen zu bezeich- 
nen sind: 

lstes Hexachord: G. A. U. c. d. e. 

2tes - - : c. d. e. f. g. a. 

3tes - - f. g> a- b. c. d. 

4tes - - : g. a. h. c. d. e. 

5tes - - : c. d. e. f. g. a. 

6tes - - : f. g. a. c. rf. 

7tes - - : g. a. h. c. d. e. 
Jeden Ton dieser Hexachorde versah er mit einem Namen ; 
nach der Meinung einiger in der Absicht, den Schülern Gele- 
genheit zu geben, alle Vocale gut aussprechen zu lernen; nach 
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neueren war er, immer an dem Oktaven - Systeme haftend, kei- 
nesweges gemeint, mit sechs Sylben sich abzufinden, sondern er- 
fand jene Sylben nur als ein Hilfsmittel für Schüler von schwachem 
Auffassungsvermögen, muthmasslich, um ihnen das Treffen des 
halben Schrittes von der dritten zur vierten Stufe und, wenn 
der Gesang stufenweise über sechs Töne hinausging, von der 
siebenten zur achten Stufe, zu erleichtern. Wir werden näm- 
lich alsbald sehen, dass diese halben Schritte immer mit mi, fa 
bezeichnet werden sollten, was die Mutation genannt ward und 
noch bis heute in Italien gilt. Jedoch traf auch das mi fa, wie 
sich weiter unten zeigen wird, nicht immer an dieselbe Stelle, 
was das Solmisiren unendlich erschwerte. Zur Bezeichnung sei- 
ner Hexachorde nun entlehnte Guido aus jedem Einschnitte der 
ersten Strophe eines damals modischen Liedes an Johannes den 
Täufer, den Rufer in der Wüste und Schutzpatron der Sänger 
gegen Heiserkeit, sechs Sylben. Da nun jenes Liedes erste Strophe 
so lautete: 

Ut queani laxis Resonare -ßbris 
Mira gestomm Famuli tuorim, 
Solve polluti Labii reatttm, sanete Johannes. 
so wurden die drei Haupthexachorde genannt: 

IC. A. H. c. d. e. 
\ut. re. mi. fa. sol. la. 

!c. d. e. f. g. a. 
ut. re. mi. fa. sol. la. 
( f. g. a. b. c. d. 
\ut. re. mi. fa. sol. la. 
Hier fehlte nun aber zu Ausfüllung einer Oktave für einen 
Ton allemal der Name. Ob nun aber die Hexachorde Ursache 
gewesen sind, dass man, zu Ersetzung dieses Mangels, immer 
die in diesem Intervallen -Systeme befindlichen drei halben Töne 
(e--f h— c, a— b) mit mi — fa bezeichnet hat, oder ob die noth- 
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wendige Unterscheidung derselben von den übrigen ganzen Tö- 
nen Guido, oder die sonstigen Erfinder des Hexachord - Systems, 
bewogen hat, nicht Heptachorde zur Eintheilung deY vorhan- 
denen Tonmasse anzuwenden, dürfte nicht leicht zu entscheiden 
sein 41 ), da Guido selbst der Sylben ut re mi fa sol la nur an 
einer einzigen Stelle, ohne nähere Erklärung, mehr nur wie ei- 
nes Hilfsmittels für schwache Geisteskraft und in Art eines Bei- 
spiels (als ob man eben sowohl anderer Sylben sich bedienen 
könne) Erwähnung thut**). Es reicht jedoch auch hin, zu wis- 
sen, dass die beiden halben Töne allemal, sowohl in den stu- 
fenweise aufsteigenden Tonleitern, als auch insgemein in der 
Eigenschaft als halbe Töne, ww, fa Wessen. Das unterste Hexa- 
chord, welches uit G anfing, ward das harte; dasjenige, welches 
mit c anhob, das natürliche; und das, dessen tiefster Ton f 
war, das weiche Hexachord, oder der harte, natürliche 
und weiche Gesang genannt***). — Wollte man nun mehr als 

*) Tosi, S. 7. 

**) Kiesewetter, S. 22. 

***) Zur Verdeutlichung des ganzen Systems geben wir die dazu 
entworfene Tabelle des Otto Gibelius, im 3. Theile der musikali- 
schen Bibliothek von Mit zier. Abgedruckt ist sie auch bei Tosi, 
S. 8 , zu finden. Die in dem ersten perpendicularen (von oben bis un- 
ten gehenden) Fache befindlichen Buchstaben deuten die alte, die in 
dem zweiten die neue Art, die Töne durch Buchstaben zu bezeichnen, 
an. Von den übrigen sieben perpendicularen Fächern ist jedes den 
Benennungen der Töne eines Hexachordes durch Sylben gewidmet. 
Die oben darüber befindlichen römischen Ziffern zählen die Hexachorde. 
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sechs Töne stufenweise nach einander singen, und doch die in 
der Tonleiter befindlichen halben Töne mit ihrem rechten Na- 
men nennen, so musste man immer aus einem Hexachord ins 
andere springen und nach dessen Anleitung die Töne benennen. 
Wollte man z. B. von r bis ins e stufenweise hinaufsingen, so 
fing man mit den in der vorstehenden Tabelle beim zweiten 
Hexachord verzeichneten Sylben an und sang bis <j, wie es dort 
steht. Darauf sprang man auf dem Tone, der vor dem ersten 
des halben Tones herging, das ist hier auf dem <*, ins 
vierte Hexachord, und sang die Sylben vollends bis zum Ende. 
Sollte noch weiter hinauf gesungen werden, so sprang man wie- 
der auf der von der untersten Stufe des halben Tones befind- 
lichen Chorde, nämlich auf dem rf, ins fünfte Hexachord, dann 
in das siebente, und endigte dann also im e mit dem la. Wollte 
man vom e bis in's o stufenweise hinunter gehen, so fing man 
im siebenten Hexachord beim la an und sang nach den da- 
selbst verzeichneten Sylben bis in das h; darauf sprang man auf 
dem a in's fünfte Hexachord und sang bis zu Ende. Wollte 
man noch tiefer hinabsteigen, so sprang man auf dem e ins 
vierte Hexachord, darauf mit dem a in's zweite u. s. w. 
Bei der weichen Tonleiter verfuhr man eben so, so dass man im 
Aufsteigen etwa beim untersten Tone des dritten Hexachor- 
des anfing, ans diesem ins fünfte, und weiter ins sechste 
sprang. Im Absteigen, wenn man etwa von d bis in's c singen 
wollte, so fing man beim obersten Tone des sechsten Hexa- 
chordes an, sang die drei ersten Sylben in der Reihefolge, und 
dann sprang man auf dem ö~ins fünfte Hexachord, worauf man 
bis zu Ende sang. Ging der Gesang noch weiter hinab, so sprang 
man, auf dem d wieder ins dritte Hexachord u. s. w. Man sieht 
aus dem Gesagten, dass auf manchen Tönen eine Sylbe für die 
andere gesungen werden musste; und diess war die für den Schü- 
ler so höchst schwierige Mutation, oder Aenderung der Ton- 
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Namen, welche im Aufzeigen durch die Sylbe re, im Abstei- 
gen durch die Sylbe la vorgenommen wurde. In der natürli- 
chen und in der harten Tonleiter, welche genau mit einander 
übereinkommen, geschah also die Mutation im Aufsteigen auf je- 
dem d, wo sol in re, und auf jedem «r, wo la in re verwan- 
delt wurde. Im Herabsteigen änderte man auf jedem e das mi 
in to, und auf jedem a das re in la. 

In der weichen Tonleiter Gel die Mntation im Aufsteigen 
immer auf d und g vor. D änderte la in re, und g verwan- 
delte sol in re. Im Herabsteigen erschien sie auf dem a und d. 
Jenes hiess la anstatt #iw, und dieses la anstatt re. 

Wer Lust hat, diess fürchterliche Sylbenspiel in praktischen 
Beispielen versinnlicht zu erblicken, den verweisen wir auf die, 
welche der gelehrte Agricola gegeben hat*), und woraus man 
. ersieht, dass der halbe Schritt nicht einmal immer mi fa heissen 
konnte. Als in der Folge das chromatische und enharmonische 
Klanggeschlecht mit in das diatonische eingeflochten wurden, so 
wuchsen die zahlreichen Schwierigkeiten noch um vieles. Man 
behielt nämlich zwar die Mutationen bei, es geschah aber da- 
durch, dass, wenn eine der alten diatonischen Tonarten um ei- 
nen oder mehrere Töne tiefer oder höher gesetzt wurde, die 
Töne mit eben denselben Sylben benannt werden mussten, die 
sie in der ursprünglichen Tonart führten, so dass also eine Sylbe 
nach Massgabe der Versetzungen allen Tönen zukommen konnte. 
Wollte man z. B. die sogenannte sechste oder Jonische Ton- 
art (unser heutiges Cdur) transponiren, so hiess der versetzte 
Hauptton ebensowohl wie der ursprüngliche allemal ut. Auf die- 
selbe Art wurden die kleineren Tonarten behandelt. Transpo- 
nirte man z.B. die sogenannte fünfte oder Aeolische Ton- 
art (unser heutiges Amoll), so hiess der Haupt- oder Grundton 

*) Tosi, Anleitung zur Singektinst, S. 10— 15. 
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immer re. Da nun in den alten diatonischen Tonarten die hal- 
ben Töne immer auf anderen Stellen standen, so muss die Angst 
und Plage des Schülers nicht gering gewesen sein. Die zufäl- 
ligen Erhöhungs- oder Erniederungszeichen würden die Schwie- 
rigkeit der Mutation noch vermehrt haben, hatte man bei die- 
sen Gelegenheiten nicht nachgegeben. Hier erlaubte man näm- 
lich, dass bei den zufälligen Halbtöncn keine Mutation gemacht, 
sondern mit der Stimme allein durch Erhöhung oder Erniederung 
derselben geholfen werden durfte*), weil die Erlernung der Sol- 
misation den Schülern ohnehin schon jahrelange Mühe und An- 
strengung kostete**). — Um die Mitte des 18. Jahrhunderts 
endlich gaben einige Italiener den Tönen in den mit Kreuzen 
bezeichneten Tonarten eben die Namen, welche die im soge- 
nannten natürlichen Gesänge auf denselben Linien und Räu- 
men stehenden Töne haben, und beobachteten nur die sogenann- 
ten weichen Tonleitern. Diese lehrten sie so***): 



:—\> — C n:^ 

"^grorfeggzzz: 




Do re mi fa re rai fa sol re mi fa sol la 
" ^ — O — Q — p 



rr 



fc£*= ~ == = — — — e=a^e- 

la sol fa mi la sol fa la sol fa mi re do. 

^^^^^ 



o — » — - 

Do re mi fa sol re mi fa* re mi fa sol h 



~ — ° — O— o~ 

Ja sol fa la sol fa mi la sol fa mi re do. 



*) Matthespn's musikalische Kritik, 2. B. S. 186. — Tosi, S. 15. 
**) Agricola in der Anmerkung F. bei Tom, S. 6. 
♦**) Agricola bei Tosi, S. 15. 
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Andere verschmäheten eine Maßregel, welche sie nur zur 
Hälfte von einer in der That ganz zwecklosen Plage befreiete, 
und brauchten, nachdem die Sylbe si für die siebente 
Stufe erfunden worden war, die Solmisations-Sylben Do 
(statt ut wegen des unsingbaren w erfunden) Re. Mi. Fa. Sot. 
La. Si. ganz so, wie die deutschen Noten -Namen c. d. e. f. g. 
a. A., nur mit dem Unterschiede, dass jene Sylben auch durch 
die Vorsetzzeichen 8 und t> keine Aenderung erlitten. So ge- 
brauchen wir noch heute diese für die Stimmbildung unentbehr- 
lichen Tonstützen, und es scheint uns dadurch der lange und 
erfolglose Kampf um die Solmisation ein glückliches Ende er- 
reicht zu haben*). 

*) Die Erfindungszeit der Silbe Si ist wohl die erste Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts, und die Ehre soll, Sulzer, Koch und andern 
Schriftstellern nach, den Franzosen gebühren. Rücksichtlich aller übri- 
gen Historie der musikalischen Solmisation fugen wir noch ein ansehn- 
liches Literatur -Verzeichnis» bei. 

Kircher's Musurgie, 1. Th. S. 115. u. a. m. O. — J. H. Buttstett, 
ut. re. mi. fa. sol. la. tota musica et harmonia aeterno, oder neu er- 
öffnetes, altes, wahres, einziges Fundamentum Musices. Erfurt 1717. — 
Koch, musikal. Lexicon, S. 1402 — 1406 Gerber's Lexicon der Ton- 
künstler, Art. Guido. — Fr. W. Marpurg, Einleitung, kritische, in die 
Geschichte und Lehrsätze der Musik. Berlin 1750. — Joh. Ad. Hiller, 
Anleitung zum musikalisch -zierlichen Gesänge. Leipzig, 1770. — W. 
C.^printz, historische Beschreibung der edeln Sing- und Klingkunst. 
Djjesden, 1690. — J. G. Sulzer, Theorie der schonen Künste., 4. Th. 
S. 340 — 345. — Forkel und Burney, allgemeine Geschichte der Mu- 
sik. — Conr. Heinr. Dretzel, des evangelischen Zions musikalische Har- 
monie. — Scheibe, über die musikalische Composition. Leipzig, 1743. — 
Andreas Stechamus, quaest. miscell. Erphord. 1634. 8. Worin die Ab- 
handlung: An mutatio sit de nota praeoccupante an vero mutante? — 
Mercure de France , Jul. 1743. S. 1551— 1556. — Quadrio, stor. e 
ra eS- fogni poesia. 2. B. S. 704. Mazzuchelli, Scrit. Ital. B. 1. Th. 2. 
S. 1007. — Tcraboschi, storia lettcr. B. 3. S. 239. — Endonaciones 
corregidas seguti el uso de los Modern os por Gurd. Mart. de Viscar- 
gui. Burg. 1511. 4. — Deutsche Figuralmusik v. Mart. Agricola (f 1556). 
Wittenberg 1528 u. 1532. 8. — Emhirid. utriusq. Music. auet. Georg. 
Rhav. WHebcrg. 1533. 1554. 8. — Rudimenta music. Auetore Mc. 
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So sehr wir aber auch geneigt sind , Guido's Verdienste 

nach Gebühr zu preissen, so müssen wir den Geschichtschrei- 



Listenio, Viteberg. 1533. 1554. 8. Norimb. 1540. 1583. 8. Lip$. 1553. 
8. — Microl. de arte canendi. Auetore Ornithoparcho. Colon, 1535. 
8. — Cotnpendiol. Music* pro Incipientibus. Francof. 1548. 8. Wird 
gewöhnlich Heinrich Faber zugeschrieben. Rid gab es deutsch in Nürn- 
berg 1573 in 8. herans, ohne den Namen zu nennen. Erotemat. Mü- 
nte. Auct. Luc. Lossius (| 1552). Norimb. 1563. 1570. 1579. 8. — lsa- 
irogcs Music. lib. II. scr. Cyriac. Schneegass. Erpk. 1391. und 1598. 
8. — Die freye liebliche Singkunst von Math. Behringer. Nürnberg, 
1610. 8. — Joa. Cor. a Lobkowitz, Vt. Re. Mi. Fa. Sol. La. Nova 

musica. Vicnn. 1615. 4. Rom. 1669. 4. Unterricht, wie ein Knabe 

leicht zur Solmisation angeführt werden könne, von Heinr. Grimm. 
Magdeb. 1604. 8. — Enchirid. Musicae, oder kurzer Begriff der Singe- 
kunst, v. Laar. Ribov, Königsberg 1638. 8. Zweite Auflage. — Hep- 
tachord. Danic. s. nova Solmisatio. Auct. Joa. Mick. Corvinus. Haf- 
niae 1646. 4. — Isagoge Music. oder Einleitung in die Musik, v. Matth. 
Ebio. Hamb. 1651. 8. — Arte nuova de Musica, inventado Ano de 

DC por S. Gregorio restituido por J. C, Rom. 1669. 4. — Bre- 

viar. Music. von M. Joh. Quiesfeld. Dresd. 1675. 1683. 1717. 8. — 
Horol. Music. Treu wohlgemeinter Rath. Regensb. 1676. 8. — Prin- 
cip. Music. oder gründliche Anweisung zur Musik von Joh. Peter 
Sperling. Bautzen, 1705. 4. — Murschhäusers hohe Schule der Com- 
positum. — W. C. Printz, satyrischer ComponL»t. — Fux, Gradus ad 
Parnassum. — Leipziger allgem. musikal. Zeitung, Jahrg. 1815. Nr. 50. 
S. 841. über Butstett's oben angegebenes Buch. — Martini, Storia 
dcUa Musica. Bologna 1769. Tom. 1. — Stefano Arteaga , Rivolu- 
zioni del teatro musicale italiano, übersetzt von Forkel, I. Th. S. 201. 
schreibt die Erfindung der Sylbe Si den Spaniern zu in folgenden 
Worten : „Wenn der Zusatz einer Note zu dem ut, re, mi, fa, sol, la 
des Guido von Arezzo für die Musik von grossem Nutzen ist, und 
wenn sie eine grosse Erfindung genannt werden kann, welche es werth 
ist, dass man ein eignes Buch schreibe, um den Urheber derselben zu 
entdecken, wie im Anfang unsers Jahrhunderts (des 18.) von einem 
Musiker mit Namen de Nivers geschehen ist; so gebührt eine solche 
Ehre unstreitig dem Mönche Pietro d'Uregna, weil er der Erfinder 
war. Diese sowohl dem Publikum als dem angeführten Schriftsteller, 
welcher dem Ursprung derselben nachgespürt hat, unbekannte Ent- 
deckung befindet sich in dem Compendio del Sistema, welches Uregna 
verfertigte und zu Rom im Jahr 1669 in spanischer Sprache drucken 
Hess. Indem man also in Deutschland, Frankreich und Italien vergeb- 
lich nachforschte, wem man die Ehre dieser Erfindung schuldig sey, 

4 



50 

bern doch beistimmen, welche ihm hauptsächlich wegen Verbes- 
serung- der Notenschrift den Dank der Weit votiren; denn nur 
bei einer verbesserten Notenschrift konnte Einklang in die Be- 

| • • . r * 

strebungen der Genien kommen, Harmonie und Melodie mehr 
und mehr zu, entwickeln, und erst nachdem diess geschehen war, 

konnte unter den glücklichsten Ausptcien und bei dem enthu- 

* 

siastischen Bestrehen einer ganzen genialen Nation im Laufe der 
Jahrhundertc die Menschenslimme alle jene Wunder aus sich 
entfalten, welche die Welt so lange entzückten und auch im 
Entschwinden noch, wie ein schönes scheidendes Gestirn, unser 
Hera 'rühren. Man würde aber irren, wollte man Guido die 
Erfindung der Noten zuschreiben, denn aus seinen Schriften geht 
Jierror, dass er die Bezeichnung mit Punkten auf Linien und 
Zwischenräumen noch nicht kennt, sondern nur die Neumen und 
Gregorianischen Buchstaben. Die letzteren standen bei ihm be- 
sonders, hoch, ja er erklärt sie für die besste Tonschrift*), doch 
sind ihm auch die Neumen nicht werthlos, sobald sie genau ge- 
schrieben werden. Da nun aber die Neumenschrift, aus Punk- 

■■ ■ ■ 1 ■ ■ ■ 

lag der Erfinder, welches unserer Nation eigen zu seyn scheint, be- 
stäubt und vergessen in einer Bibliothek." Das Werk hat den Xitel« 
Arie nuova della mutica inventada por San Gregor io, desconcertada 
anno 1022 por Guido Aretino, restituida a »w primera perfec^on anno 
v 1620 por Fray Pedro de {Jrena, y reducida a ette breve Compendio 
anno 1644 por I. C. \%o. En Roma por Fabio de Falco 1669. Eine 
noch frühere Ausgabe ist 2u Wien 1645 bei Cosmerov ins gemacht. Der 
Verfasser des kurzen Auszuges soll Joannes Caramuel von Lobko- 
witz heissen, unter welchem Namen man auch das Buch im Walter- 
schen Wörterbuche angezeigt findet. Eine genauere Nachricht vom 
Inhalte dieses seltenen Buches findet man im Giornale dei Letter ati 
d*' Italia delV anno 1669 in Roma, pag. 124. seqq. und dass der ei- 
gentliche Verfasser Uregna ein Professor der Theologie, Cistercien- 
ser- Mönch, auch Bischof zu Vigeyano, einer kleinen Stadt imMailän- 
dischen , gewesen und 1682 gestorben ist, meldet Joe. le Long in der 
Biblioth- sarra, p. 667. 

S. Forkels Anmerkung zu dem Chat. 

*) Kiese wetter, S. 23., 
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ten; Häkchen, Strichelchen und Schuö'rkew Tn verschiedenen 
Richtungen und Gestalten bestehend*), so verworren war, dass 
der Schreiber die Unterschiede der Bezeichnung gar niohi her- 
vorzuheben vermochte/ so fügte Guido den vorgefundenen z we U 
färbigen Schlüssel » Linien noch zwei andere bei und lehrte^ 
nicht nur die 'Linien, sondern: auch die Zwischenräume als Be« 
zeichnungsstellen zu benutzen. Dadurch erhielt jede Neunie* ihren 
bestimmten and unveränderlichen, zugleich aber auch voW ande* 
ren unferscheidbaren Platz, wodurch alle Zweideutigkeit beseiti« 
get und für die künftige Note das einfachste und fdesshalb voll- 
kommenste IJnien- System gegeben war. 

Mit dem bis hierher liber^uido Gesagten ist sein Verdienst 
neuerer Kritik zufolge abgegrenzt; während frühere,, namentlich 
italienische Schriftsteller des 17.' Jahrhunderts^ gleichwie in my* 
thlscheni Traume aller Historie haar und" ledig, ihm licht mehr 
und nicht weniger als alle musikalische Erfindungen* der Altzeit 
grrossmöthig zusehreiben: das Gamma, die sieben Buchstaben als 
Tonschrift, das Monochord, die Erklärung der Tropen öder Kir* 
chen - Tonarten, die Solmisation, das Hexaohord, die harmonische 
Hand, die Notenschrift, die Harmonie, das Ciavier. — Wir aber 
sahen, dass ihm unbestritten nur die Erweiterung der Scala 
bis 0 und vor allem die Verbesserung der musikalischen Be- 
zeichnung gehören, die Kirchen -Tonarten jedoch von Ambro- 
sius nnd Gregor festgesetzt waren; dass die Erfinder der Sol* 
misation, der Hexachorde, der Methode, nach der Hand diesel* 
ben zu lehren — Guidonischen, harmonischen Hand—, zweifel- 
haft sind, da Guido in seinen Tractaten derselben nirgends ge- 
denkt., sondern nur ein einziges Mal der Sylben als Noten -Namen 
erwähnt. Wir haben nun noch zu lehren, welche Bewandniss 
es mit ihm als Erfinder der Harmonie hat, erklären aber vor- 

- - ■- - - i 

. - ■ 

*) Kiesewetter, 8. 113. 

» * 
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her, dass ihm die Geschichte die Erfindung der Ciavier -Instru- 
mente keinesweges zuspricht. 

Ist in der Periode vor Guido die Harmonie des Hucbald, 
Organum genannt, noch als kindisch, ja als völlig misstönend 
su bezeichnen, so kann der Harmonie des Guido Wohllaut eben- 
falls nicht nachgerühmt werden, sondern sie ist auch weiter nichts, 

■ 

als ein unerträgliches Fortschreiten in Folgen von Quarten, Quin- 
ten , und Oktaven auf einmal. Zwar hat er noch ein zweistim- 
miges Organum, welches auch sein Vorgänger Hucbald schon 
kannte; allein auch diese Harmonie kann in keiner Weise als 
eine Unterlage für die freiere Entwicklung des Gesanges gel- 
ten, nach deren Eintritt auch die Kunst der Stimmbildung einen 
grossartigeren Charakter gewinnen musste*), weil nun- das Sin- 
gen sogleich eine künstlichere Behandlung der verschiedenen 
Stimmen verlangte und bedingte. Denn mit der Erfindung der 
Harmonie war zugleich der vielstimmige und bald auch der con- 
trapunctische Gesang gegeben, der freilich schon etwas ganz an- 
deres ist, als der der gegenwärtigen Periode. Aber erst nach- 
dem die Kunst alle diese Bahnen durchlaufen hatte, kam man 
auf den grossen Gedanken, den Gesang einer Stimme zu schaf- , 
fen, der als die Krone aller Musik von jeher angesehen worden 
ist. Dieser postulirte zugleich gebieterisch die Melodie und 
gebar sie aus sich selbst, wie der Verfolg dieser Untersuchung 
uns zeigen wird, und so entstand nach vielen Jahrhunderten der 

melodische Solo-Gesang als die vollkommenste musikalische 

■ ■ « » 

*) Beispiele der Harmonie Guido 1 « hat Gerbert, de cantu et mu- 
tica taera, 2. Th. S. 22 u. ff. — Forkel, 2. Th. 3. Kapitel. — Kie- 
.sewetter, S. 24 — 25. entziffert Gerbert's gegebene Beispiele. Man 
ersieht daraus zugleich, dass die Melodie seit Gregor d. G. bis zu 
Guido keinen Fortschritt gemacht hat in der einzigen damals üblichen 
Gattung des Bingens, dem Kirchengesange, sowie, dass dieser im Tem- 
pel immer noch unisonisch war, denn unmöglich kann das Fürchter- 
liche einer Guidonischen Harmonie, oder Diaphonie, wie er sie 
nennt, praktisch zur Anwendung gekommen seyn. 
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Schilderung der Seelenzustände des Menschen. Guido^s Be- 
griffe von Harmonie sind aber noch so ganz irrig, daher die von 
ihm gebildete Accorden- Lehre derartig, dass sie in den Anna- 
len der Geschichte nicht einmal als Unterlage für künftige Be- 
strebungen gelten kann, weil seine Versuche durchaus nicht auf 
praktische Ausübung vor dem Richterstuhle des gebildeten Oh- 
res, also auf Wohllaut, sondern nur auf die Erscheinung in Schrift 
berechnet Bind. Als Ursache dieses verfehlten Strebens muss 
die dunkle Idee von griechisch-römischer Musiktheorie angese- 
hen werden, welche damals alle Köpfe füllte und Schuld war, 
dass statt der lebenerzeugenden Praxis hohles Rechnen und Mes- 
sen am Regimente stand. Die fünf Bücher des Boethius von 
der Musik waren die Bronnen, aus welchen alles Heil geschöpft 
werden musste; nach diesen griechisch-römischen, vielleicht nur 
halb erfassten Begriffen sollte Musik geschaffen werden! Warum 
gerieth man nicht auf den ganz natürlichen Gedanken, auf ei- 
nem Instrumente, welches mehre Töne zugleich erklingen lassen 
konnte, wie die damals freilich noch sehr plumpe Orgel doch 
vermochte, harmonistische Experimente anzustellen? Von die- 
sem Augenblicke an musste die Musik eine völlige Umwälzung 
erfahren. Das Hinderniss dieser praktischen Richtung ist ganz 
gewiss in dem Umstände zu suchen, dass die Musik — das wun- 
dersamste Erzeugniss des forschenden und empfindenden Ge- 
nius — zuerst als Wissenschaft von guten Köpfen, und dann 
erst als Kunst von schöpferischen Geistern aufgefasst und aus- 
geübt wurde. Wäre das Umgekehrte und natürliche Verhält- 
niss*) nicht erst im 15. und 16. Jahrhunderte eingetreten, wo 
Lehrer des Contrapunktes aus den vorhandenen Werken der Ge- 
niels ihre Doctrinen abzogen, so wäre das goldene Zeitalter 
der musikalischen Kunst jedenfalls früher eingetreten. In der 

*) Kiesewetter, 8. 26. 
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Unter-Epoche, zu weichet wir soeben überzogenen im Begriffe 
sind, und welche wohl vom Jahre 1100 big 1200 zu rechnen 
ist, muss als das grösste. und einflussreichste Ereigniss bezeich- 
net werden, dass die Notenschrift völlig fort und, wenn auch 
nur bis %u einem gewissen Grade, die verschiedene Geltung der 
einzelnen musikalischen Signaturen (Noten) als notwendig er- 
kannt und festgesetzt ward. Man erfand nämlich dem Zeitwerthe 
und, da die Idee hier alles war,, wahrscheinlich auch der Form 
naoh, folgende Notengattungen : : - '".V 

Die Duplex ' 
longa oder 
Maxima . . . 



VitLonga . - v 

Die Brem. . : 
Dfe Setmbre- , 

vis..;...:: ♦■ ♦ ♦ 




• ■ > 



Man hatte also eine Maxima, welche 2 Longis, ABretibus 
und 8 Semibrevibus gleich galt. In der Folgezeit kam noch 
hinzu: die Minima, deren 16 auf die Maxima gerechnet wur- 
den. ffoch spater, im 14. Jahrhunderte, wurden (fie hier schwarzen 
Köpfet unausgefüilt gelassen i ■ , | ; F=j ; R7 >/ 

und man gewann e^he minima "O" , senüminima f , /wsa , 

' ... | ♦ - I - • •▼: 

scmifusa'f* *>. ' * <<: . r 

Gleichzeitig mit der verbesserten Notenschrift trat auch eine 



i" 



*) Porkel, 2. Th. 2. Kap. §. 66.' Kr bezeichnet die Notation der 
Kirchengesänge Im 12, \r. 13. .Jahrhundert' ds nöth -?eHr unbestimmt,--^ 
Kiesewetter, S. 28. Die Sammlung alter Codices des Alterthums- Ver- 
eines in Dresden ist für den Wissbegierigen von Werth, bei unserm 
Zwecke kann sie hier aber nur ehrenvolle Erwähnung finden. 
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von dem Aberglauben hellenistischer Doctrinen befreite Harmo- 
nik auf, indem man durch praktische Versuche sich überzeugte, 
das» die tob den Griechen als Dyssommzen verschrieenen*) grossen 
und kleinen Terien, grossen nnd kleinen Seilen dem Ohre kei- 
nes weges, dBr Natur der Dissonanzen nach, Leiden schaffen. Diess 
waren die ersten Resultate praktischer Versuche in einer Ge- 
nend des Wissens, wo nur durch Ausübung solche xu gewin- 
nen *ind, die also auch auableiben mussten, so lange man nur 
auf dem Papiere theoretisirte**). Der erste Schritt auf dem rech* 

*) Kiesewetter, S. 28. 

**) Manche Compositionen neuerer Zeit kommen dem Verehrer einer 

geordneteren Partitur -Abfassung auch vor, als ob man hier und da nur 
noch auf dem Papiere für das Auge, nicht mehr für das Ohr arbeite. 1 In sol- 
cher Rücksicht ist es betrübend wahrzunehmen, das« diese Weise nicht 
nur in harmonistischer Beziehung, sondern auch in instrumentaler und vo- 
caler überhand nimmt. Heut zu Tage müssen so zu sagen alle Instru- 
mente alles machen; der Unterschied von Solo- und Tutti- Instrumen- 
ten gilt fast gar nicht mehr, denn Posanne und Trompete, ja sogar 
Contra -Violon müssen heute so gut wie Geige und Obee .obligat seyn 
und Concerte spielen, Ventil - Hörner und Ventil -Trohipetcn formiren 
vor angeblich hochgebildeten Versammlungen das voHstimmige Orche- 
ster, und es würde niemanden sonderlich Wunder nehmen, wenn eines 
Tages Tamtam oder Trommel sich als Concert- Instrumente gerirten. — 
Am bedauerlichsten und nachtheiligsten jedoch für die Musik ist e", 
dass viele der beutigen deutschen und französischen Tonsetzer im Gan- 
zen genommen aufgehört haben, die Compositum für die menschliche 
Stimme als eine ganz eigentümliche, und zwar für die schwierigste 
nnd schönste Aufgabe des musikalischen Satzes zu betrachten, welche 
in der Kunst zu suchen ist, diesem geheimnisvollen Instrumente und 
Urquell alles Wohllautes Gelegenheit zu geben, den unerschöpflichen 
Bronnen seiner Süsse, all seinen Reichthum an melodischem Zauber 
und genialischem Feuer zu enthüllen. Hier gilt es zugleich, der stau- 
nenden Seele des Hörers zu zeigen, das* die Sprache, diese Tochter 
des Himmels, erst im Gesänge afle ihre Wunder entfaltet. Aber welche 
Componisten betrachten heut zu Tage ihre Aufgabe in diesem Lichte? 
Ach, und doch muteten Jahrtausende vergehen, ehe der schlummernde 
Genius des Gesanges die dunkeln Augen aufschlugt In unsern Tagen 
scheint er sie wieder geschlossen zu haben, denn sein Instrument wird 
nicht anders als jedes andere behandelt — der König dem geringsten 
Knechte gleichgestellt. 
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ten Wege hatte mehrere zu Nachfolgern, und bald fand man, 
dass sogar grosse und kleine Secunden und Septimen, ja sogar 
die übermässige Quarte unter gewissen Verhältnissen dem Ohre 
wohlthuend seyn können. 

Den rythmischen Theil der Musik anlangend, so besass man 
in der Periode, von welcher wir jetzt reden, nicht Takt* son- 
dern Mensur, nämlich man mass die Noten durch unablässiges 
Zählen, wobei die Brevis, welche man das Tempus nannte, das 
mittlere fflaass bildete. Das Tempus konnte entweder perfectumoder 
imperfectum seyn; jenes war ein Tripel-, dieses das gerade Mass. 
Jenes entspricht unter unseren heutigen Taktarten etwa dem veral- 
teten {-Takte, dieses dein f - Takte. In der Perfection galt die 
Maxüna 3 Longen, 6 Breven, 12 Semibreven, 24 Minimas u. s. w. 
rn der Imperfection glich die Maxima, wie bereits gesagt, 2 Lon- 
gen, 4 Breven u. s. w. 

Dieses Noten -System entwickelte sich allerdings nicht al- 
lein in der Epoche, von welcher wir jetzt sprechen, sondern 
brauchte nebst den sogleich noch zu erwähnenden Bestandtei- 
len den ganzen Zeitraum bis zum 15. Jahrhundert; jedoch woll- 
ten wir dasjenige, was in einer Geschichte der allseitigen Ent- 
stehung des Kunstgesanges nach unserer Ansicht über die all- 
mählige Ausbildung der Notenschrift beizubringen war, der üe- 
bersichtlichkeit wegen an diesem Punkte concentriren. Und so 
müssen wir noch hinzufügen, dass die Lehre von der Mensur 
durch das folgeweise Hinzutreten der Augmentation und Dimi- 
nution, der Alteration und Sesquialteration u. s. w. insbesondere 
für den ausübenden Sänger eine höchst schwierige wurde. Auch 
die Einführung von zweierlei Noten -Gattungen, weissen und ge- 
schwärzten, davon die letzteren in der Perfection um in der 
Imperfection um £ geringer galten, als jene; dann der Verbin- 
dung mehrerer Vierecke zu einer Figur, Ligatur genannt, worin 
jede Note je nach ihrer Stellung in der Mitte, am Anfange, am 
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Ende, im Fallen, im Aufsteigen eine andere Geltung hatte, wo 
nicht minder der Umstand, wie sie geschwänzt war, ob unten, 
oben, vorn oder hinten, ob sie leer oder gefüllt war, nicht un- 
bedeutenden Einfluss auf ihren Werth ausübte, musste ohne Zwei- 
fei das Lesen der musikalischen Schrift gar sehr erschweren. 
Ohne Widerrede ist daher die. Erfindung des Taktstriches, des 
Bindungsbogens und des Augmentationspunktes, wodurch die Men- 
sural-Theorie wieder verdrängt und die musikalische Metrik und 
Rythmik unendlich vereinfacht, ja im Grunde genommen erst ge- 
schaffen ward, für ein grosses, glückliches Ereigniss zu schätzen 
und in seinen Wirkungen vielleicht nicht minder erfolgreich ge- 
wesen, als das moderne Tonleiter -System mit der Chromatik. 
Denn wie wir alsbald zeigen werden, ist die Metrik und Ryth- 
mik zur modernen Melodie eines der unentbehrlichsten Elemente, 
und diese Rythmik ohne die heutige Takteintheilung ein Ding 
der Unmöglichkeit, wie die Melodie ohne unser heutiges Ton- 
System undenkbar ist. — Zur Geschichte ist hier noch zu er- 
wähnen, dass der Name Mensural -Gesang (cantus mensurabilis, 
musica mensurabilis) aus der Zeit seiner Vervollkommnung sich 
herschreibt, und zwar als Gegensatz zu dem cantus firmus, can- 
tus planus, piain chant der römisch -gregorianischen Liturgie, sei- 
ner Mutter. Er hiess auch Figural- Gesang, Figural- Musik we- 
gen der für seine Bezeichnung erfundenen Figuren, der Noten, 
welche der kirchliche Ritualgesang gegen Aufgebung seiner Neu- 
nten erst im 14. Jahrhunderte eintauschte. 

So erfreulich aber auch die so eben erzählten Fortschritte 
der Kunst im ganzen sind, so ist doch auch in dieser Epoche 
zunächst nach Guido das Lebenselement des Gesanges, die Me- 
lodie, immer noch in ihrer ersten Kindheit; ein schöner Schmet- 
terling in rauher Verpuppung, sucht er immer noch vergeblich 
zum Lichte des Tages durchzubrechen. 

Es ist nun hier der Ort, zu Vermeidung von Wiederholun- 



gen einert weiten BKck über die Geschichte mehrerer Jahrhun- 
derte zü werfen*). Betrachten wir überhaupt die Ueherbleibsel 
mittelalterlicher Melodiedn**) bis zum Ende des* 15. Jahrhun- 
derts herab, so müssen wir erstaunen, wie langsam der mensch- 
liche Geist, nachdem er doch alle technischen Hilfsmittel bereits 

i 

gefunden hatte, die Ausbildung der Melodie bewirkte. Allee, 
was bis zum Ausgange des 16. Jahrhunderts mit dem Namen 
Melodie bezeichnet wird, ist nach unserer Ueberzeugung keine*» 
weges von der künstlerischen Bedeutsamkeit, welche viele darin 
haben finden wollen, und wir theilen in dieser Beziehung For- 
kers Ansicht vollkommen, dass auch bei den Melodieen der 
Minnesänger nur Von Naturerzeugniss, nicht aber von einer wirk- 
lichen Kunslprodnctiön die Rede sey***). Mit tiefem Staunen er- 
kennt der betrachtende Geist, wie im Laufe der Jahrhunderte 
das musikalische System immer weiter und weiter sich entfallet, 
die musikalische Wissenschaft ein Stadium des Lebens nachdem 
andern zurücklegt: die Mensural -Musik den hochsteh Grad der 
Vollkommenheit erreicht, das Noten -System immer sinnreicher 
wird, die Harmonie an Wohllaut immermehr zunimmt, ja alle 
Künste des Contrapunktes sich entwickeln, und die Kunst der 
Melodie bis zum Ausgang des 16. und Anfang des 17. Jahr- 
hundertes beinahe auf demselben Punkte der Reife bleibt; dass 
also streng, genommen die melodische Kunst f) ihren Kreislauf 

— - ; ' r- » ; ' • 

*) Weitläufig und umfassend spricht Forkel, 2. Th. 3. Kap. §. 1. 
u. ff. über Mensural-Musik; kurz und übersichtlich Kiesewetter, S. 36— 29i 

**) Z. B. bei Korke), 3. Th. 3. Kap. S. 253. 254. 265. 266. 265. 
297. 298. 306. 307. 308. Bei Kiesewetter im Anhange S. 1 — 20, 
welche derselbe aus verschiedenen Werken zusammengestellt hat, — 
S. a. Gerbert in den Beispielen zu seinem Werke de cant. et mu». 
naera. • 

***) Allg. Gesch. der Musik, % Th. Vorrede S. V — VI. 

f) Prägnant und fasslich handelt über Melodie J- G. Sulzer in 
seiner allgemeinen Theorie der schönen Künste, neue und vermehrte 
Auflage. Berlin. 1787, in dem gleichnamigen .Artikel.' S. a. die Artikel; 
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eigentlfch erst antritt, nachdem die Musik als Wissenschaft den 
ihrigen vollendet und zurückgelegt hat! Zum besseren Verstand- 

Gesang, Tonart, Leiteton,. Musik, Einförmigkeit, Accent, Takt, Ein- 
schnitt, Glied, Gruppe, 1 Anordnung, Periode daselbst, und in Koch's 
möflikfti. Lezicon den Art, Mdlödic und Ausdruck. - Cpb. Nlchcmiann, 
die Melodie nach r ihrem Wesen und Eigenschaften. Panzig, bei Chri- 
stian Schuster, 1755. 4. — Ueber dieses Werk verbreiten sich folgende 
Abhandlungen: 1) Ernst Gottlteb Baron, -Abriss einer Abhandlung über 
die M^ledie. Caa p; D£nekelfetnd,< Gedanken über Nichetmanns Tra- 
ctat von der Melodie. 3) Die Vortrefflichkeit der Gedanken des Hrn. 
Casp. Dünekel6efnd über die Abh. von der Melodie. Berlin beiA. Hände 
und Speher 1767. 4.' — Joh. Fried ri Daube, Anleitung zu Erfindung 
der Melodie. Wien, 1790. — ' Doni, delle melodie. — P. Etieve, Neu- 
velle decouverte du principe de Pharmonie. Par. 1760. 8. — Blain- 
ville, dissertation »ur le». droit» de la Melodie et de r Harmonie. Pa- 
ri», 1752. 8. — Enais »ur le» principe» de V&armonic. Geneve, 1753. 
8. — F. J. Rouuier, Mvtn. »ur U Musique de» aneien». Par. 1770. 
8. — ' Scheibe, über die musikalische Composition. Leipzig. 1743.— 
Ueber den Ritter Gluck; und seine Werke. Briefe von ihm und andern 
berühmten Männern seiner Zeit. Gesammelt vom Abbe 1 ArnaoM. Ue- 
hersetzt aus dem Französischen von J. G. Siegmeyer. Berlin, 1823. 8. 
S. 1 — 36. u. a. viel. and. Stellen. — Sethi Calvieti utXomua, »ive 
melodiae condendae ratio" • ErpHord. 1592. — Meinradi Spions tracta- 
tu» musicus corhpoiitorio pr'aciieu». Augsb. 1746. — Von der masikal. 
Poesie. Berlin, 1762. — Von der musikal. Declamation. Gdttingen, 1775. 
i— J. J. Engel, über die musikalische Malerei. Berlin, 1780. — Karl 
Avison, Versuch über den musikalischen Ausdruck. A. d. Englischen. 
Leipzig, 1775. — Joh. K. Fr. Rellstab, Versuch über die Vereinigung 
der musikalischen und oratorischen Declamation. Berlin, ohne Jahr. — 
Girol. della Cosa, il vero modo di diminuire eon tutte le »orte di 
»tromenti, s. Stephan Arteaga's Geschichte der italienischen Oper, 
übersetzt von Forkel. Göttingen, 1789. 2. B. 8. Der italienische Ti- 
tel dieses philosophisch -tiefsinnigen, bereits angeführten Buches ist: 
Rivolusioni del teatro musicale italiano. Bologna, 1783. 2 Vol. Eine 
zweite Auflage in 3 Bänden erschien 1785 in Venedig. In Betreff 
des Werkes des della Ca»a s. Forkel's Uebersetzung, Bd. 1. S. 199. — 
Christian Gottl. Neefe, über die musikalische Wiederholung, im deut- 
schen Mnseum vom Jahre 1776. Frd. v. Blankenburg, Literar. Zn- 
sätze zu Sulzers allgemeiner Theorie der schonen Künste. 2. B. S. 
365 — 367. In dem Art. Harmonie, 2. B. S. 3 — 7. geht v. Blanken - v 
bürg auf den alten Rangstreit über Harmonie und Melodie ein, und 
stellt unter anderem die wunderlich prosaische, ganz oberflächliche 
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mm des Nachfolgenden rnuss hier nun eine gedrängte Abhand- 
lung über das Wesen und die Elemente der Melodie einen Platz 
finden, aus welcher zugleich die Notwendigkeit dieses geschieht- 
liehen Entwickelungsganges hervorleuchten und bewiesen wer- 
den wird. „Melodie, sagt Sulzer, ist die Folge der Töne, die 
den Gesang ausmachen, insofern er von der ihn begleitenden 
Harmonie unterschieden ist. Sie ist das Wesentliche des Ton- 
stttckes; die begleitenden Stimmen dienen ihr blos zur Unter- 
Behauptung auf : „Was ist die Melodie eigentlich anders, als Zerglie- 
derung, Auflösung, Verzierung der Grundaccorde?*' — Wohl konnte 
die Melodie vor Erfindung der harmonischen Unterlage, Basis, keinen 
umfassenden Charakter gewinnen, weil sie dazu der Modulation nicht 
entbehren kann; sie bedurfte der Harmonie aber nicht als eines Quel- 
les, Ursprunges, sondern nur als einer Trägerin, eines Fundamentes; 
so kann zwar die Baukunst ohne die Künste des Manerers, Zimmerers, 
Steinmetz, und mancher anderen nicht schaffen, aber ihre Werke sind 
desswegen keine blossen Zusammenstellungen von Mauerer-, Zimmerer- 
und Steinmetz - Arbeiten, sondern selbstständige Kunstwerke. Eben so 
mangelhaft und irrig wie v. B. spricht über Melodie der Abbe Meinzerin 
seiner Singeschule (Mainz, Paris und Antwerpen bei B. Schott' s Söhnen) 
8. 4. $. 4. Besser ist, was er S. 139 u. 140, J. 67 u. 68. über Aus- 
schmückung und Vereinfachung der Melodieen sagt. Um das Grund- 
lose der eben bekämpften Meinung darzuthun, darf man nur auf fol- 
gendes hinweisen: 1) Wäre sie gegründet, so wäre jeder gründliche 
Harmonist, der eine Akkordenfolge geschickt zu verknüpfen versteht, 
ein grosser Componist, während doch die Melodie Sache des Geniels 
ist. 2) Die Melodie besteht ja nicht aus lauter harmonischen Noten, son- 
dern auch aus Wechsel- und Durchgangs-Noten, steigenden und fal- 
lenden Gängen und Passagen, Vorhalten und zahllosen melodischen 
Wendungen. 3) Ueber einer gegebenen Grundharmonie lassen sich 
daher von einem phantasiereichen Kopfe manichfache Melodieen aus- 
führen, diese aber mit dem Hrn. v. Blankenburg „Zergliederung, Auf- 
losung und Verzierung der Grundakkorde" nennen, wäre jedenfalls so 
viel als aussprechen, der Componist mache allemal zuerst einen bezif- 
ferten Bass, wenn er Andacht, Liebe, Zärtlichkeit, Adel oder Entwür- 
digung der Seele malen will, und diess w äre doch wohl nicht viel mehr, 
als behaupten: die letzte Quelle des Kunstwerkes sey nicht Begeiste- 
rung und Genie, sondern kaltes Grübeln über einen bezifferten Ba«f. 
Das konnte aber doch wohl nur ein bezopfter Schulfuchs im Ernste 
wollen. 
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Stützung. Die Musik hat den Gesang, als ihr eigentliches Werk, 
su ihrem Ziel, und alle Künste der Harmonie haben blos den schö- 
nen Gesang zum letzten Endzweck. Darum ist es eine eitle Frage, 
ob in einem Tonstück die Melodie, oder die Harmonie das vor- 
nehmste sey. Ohne Zweifel ist das Mittel dem Endzweck un- 
tergeordnet." Wird nun Jedermann, der dem Wesen der Mu- 
sik mit Ernst nachgeforscht hat, die tiefsinnige Wahrheit jenes 
Axioms anerkennen müssen, so leuchtet daraus unwiderlegbar 
hervor, dass die Melodie, als das Höhere, nicht früher entste- 
hen konnte, als bis alle jene von uns seither geschilderten Pha- 
sen der Kunst vollständig durchlebt und alle die nöthigen Un- 
terlagen, welche wir historisch -genetisch betrachteten, geschaf- 
fen waren. Um aber der Melodie den ihr gebührenden Rang 
in der Beurtheilung des Lesers wissenschaftlich zu begründen, 
ist nn dieser Stelle ein weiteres Eingehen in ihre Natur uner- 
1 asslich. — Der Gesang entsteht aus dem Drange, ein gewis- 
ses Uebermaass des Gefühls in bestimmten, nach Höhe und Tiefe 
gemessenen Klängen*), also in Tönen, auszuströmen. In die- 
sem Naturgesange trägt jeder einzelne Ton durch Schwache 
oder Stärke, Rauheit oder Milde, Höhe oder Tiefe schon das 
Gepräge der ihn erzeugenden Empfindung; im Kunstgesange 
hingegen wirken die Töne nicht als einzelne Ausbrüche des Ge- 
fühles, sondern in ihrem Zusammenhange unter einander, also 
durch die Kunst des Tondichters. Diess ist das Wesen der Me- 
lodie als Composition, und es thut unserer Definition keinen 
Eintrag, dass auch die heutige Musik sich leidenschaftlicher Töne 
bedient, die an und für sich schon, ohne die compositorische 
Kunst, eine bestimmte Empfindung ausdrücken; denn diess thun 
sie vermöge der ausübenden Kunst des Sängers, und sind 
daher Erzeugnisse der vollendeten Technik des Gesanges, also 

*) Job. George Salzers ailg. Theorie der schonen Künste, 3. Th. 
8. 23 — 26. — Mainzer's Singeschule, S. 3 — 4. $. 3. 
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nach unserer bereits ausgesprochenen Ansicht Erzeughisse zweier 
Künste, weil die Singekunst nur Hand in Hand mit der. composi tori •< 
sehen diese Höhe erklimmen konnte. Ausdruck der Leidenschaften 
ist demnach Aufgabe und Gegenstand der Melodie, und zwar aide* 
Maasse, dass sie nicht bloss subjectrver düntier Erguss des Ge+ 
fühles bleibt, sondern «ich rein objectiv auf den Hörenden wirkt, 
so dass dieser die Sprache; eines von Schmerz, Freude, Liebe, 
Haas, Zorn oder irgend einer» andern Leidenschaft bewegten 
Menschen zu hören glaubt und seih FJerz davon bewegt, ja stark 
angegriffen fühlt. Als Werk des Geschmackes aber nrass die; 
ser Gesang, wie jedes, verwandte Erzeirgniss der .schönen Künste, 
einer schönen Form huldigen, ein in sich! abgeschlossenes Gan- 
zes bilden, Einheit der idee und Form mit Mannichfaitigkeiti in 
der Behandlung verbinden und die Theilnahme des Hörers nicht 
nur unaufhörlich rege erhalten, sondern gegen den Schluss aufch 
noch steigern. Um diesen Anforderungen zu genügen, muss die 
Melodie 1) eine Haupt- Tonart oder herrschendes Tongeschlecht 
haben, welches durch eine dem jedesmaligen Charakter des Ton- 
stückes entsprechende Modulation in nähere oder fernere Ver- 
wandtschaften, sowie durch wohlberechneten "Wechsel von Cön* 
sonanzen und Dissonanzen Licht und Schatten, «o'wie die nöthi- 
gen Gegensätze von Schmerz Und Vergnügen für das Ohr em- 
pfängt 4 )- Die Melodie muss 2) eine knnstroässige Gliederung 

*) „Niemand, denke ich, wird gegenwärtig leugnen, dass in einer 
vollstimmigen Musik die Dissonanzen nothwendig sind, nicht bloss weil 
solche dnreh Gegensatz und Vcrgteichung die Consonanzen erhohen 
und versüssen, sondern noch mehr dess wegen, weil sie ein notwen- 
diger Reiz für die Aufmerksamkeit werden, welch'e bei einer Folge 
von reinen Consonanzen ermüden würde. Sie verursachen dem Ohre 
ein vorübergehendes Leiden, jenes bleibt so lange unzufrieden, ja un- 
ruhig, bis es etwas besseres zu hören bekommt; denn keine musika- 
lische Phrase kann sich mit einer Dissonanz schliessen, weil das Ohr 
am Ende befriedigt seyn muss. Da nun Dissonanzen erlaubt, und so- 
gar im Gegensätze der Consonanzen nothwendig sind, warum sollte 
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haben, d. h. a) es muss in ihr das entsprechende- Taktmass wal- 
ten; 6) es muss ein gehöriges Verhältniss der Längen und Kürr 
zen, nicht minder der schweren und leichten Zeilen in ihr be- 
obachtet seyn, was füglich die Metrik genannt werden kann 
und wohin auch die Synkopen, Rückungen, Verlangerungspuhkte^ 
Biiidungsbo$en, Pausen und alle ihnen verwandte Hilfsmittel zu 
rechnen sind, c) Die Melodie muss ferner eine kunstgemässe 
Gliederung im weiteren Sinne haben, nämlich ihre einzelnen Glie- 
der oder Abschnitte von mehreren oder einzelnen Takten müs- 
sen unter sich ein schönes Ebenraass haben, so dass die Takte 
su Phrasen*), die Phrasen zu Theilen, die Theiie iura Gesaug- 

nicht Geräusch, oder ein scheinbares Geschwätz den abgemessenen KlSn-i 
gen und einer harmonischen Proportion entgegen gestellt werden kön- 
nen ? Einige Dissonanzen der neueren Musik, welche bis Anfang die- 
ses Jahrhunderts unbekannt waren, sind so hart, dass sie das Ohr nur 
eben ausstehen kann, und haben dennoch, als Contrast gebraucht, eine 
gute Wirkung. Man kann den strengen Gesetzen, von der Vorberei-, 
tung und Auflösung der Dissonanzen zu gewissenhaft folgen, und .da- 
durch grosse Wirkungen verlieren. Ich bin überzeugt, dass, wenn nur 
endlich das Ohr schadlos gehalten wird, es wenige. Missklange glebti 
die es nicht aushalten könnte. Wenn z. B. die fünf Töne c, d. e. f. gj 
auf einein Clavecin zugleich angeschlagen, und nur d und / bald auf- 
gehoben werden, die übrigen aber bleiben, so wird das Ohr bei' dem 
ersten Schlage eben nicht sehr leiden. Oder nqch mejir+ wenn, statt 
der genannten fünf Töne die folgenden, c. dts e. ß*. g. angeschlagen 
werden, und nur dis und fis nicht so lange liegen bleiben als die übri- 
gen, so wird sich alles zum Vergnügeu des beleidigten Ohres endi- 
gen." Dr. Carl Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise durch 
Frankreich und Italien. Hamburg 1772. S. 111 — 112. 

*) „Die musikalische Phrase ist nach Rousseau eine Gesangreibe, 
welche ununterbrochen einen mehr oder weniger vollendeten Siangifibt 
und einen Ruhtepunkt in einer mehr oder minder vollkommenen Cadenz 
Bildet (Diction. de Mtuique jmr. J. J. ifotiMeau, ort. Phrate). Schluss 
einer Phrase nennt man den Ort, wo eine harmonische Cadenz statt- 
findet. Diese Cadenzen, oder Ruhepunkte füllen auf die Tonika, Do- 
minante und Subdominante, und man kann von dem schlechten Ruhe- 
theiie eines dieser drei Accorde, oder von einem der Töne ihrer voll- 
kommenen Accorde, um auf dem guten als Cadenz zu ruhen, überge- 
hen zu einem andern Accorde, oder einem andern Tone dieser Ac- 
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stttcke, wie in einer wohlgegliederten Rede die Worte zu Pe- 
rioden, die Perioden zu Sätzen, die Sätze zu Theilen sich in 
einem edeln Verhältnisse steigern. Und diess igt die Rythmik 
der Melodie. 3) Die Wahrheit des Ausdruckes gehört in dem 
Grade zu den Eigenschaften einer guten Melodie, dass ohne sie 
die letztere gar nicht denkbar ist. Zu dieser Wahrheit gehört 
aber auch, dass alles Angeführte auf poetischem Wege in der 
Melodie zur Erscheinung komme. In kurzen Melodieen, die nur 
aus ein paar Hauptsätzen bestehen, darf die Modulation nur nach 
der Dominante gehen, und am schwierigsten ist es, bei der To- 
nika zu bleiben; die neumodische Sucht nach Modulationen in 
den kürzesten und einfachsten Melodieen ist unkünstlerisch. Die 
Modulation muss sich überhaupt nach der Länge der Melodie 
und nach den Wendungen der herrschenden Empfindung rich- 
ten. Die kleinen Glieder der Takte müssen in grössere grup- 
pirt, aus kleinen Gruppen aber grössere und Hauptgruppen ge- 
bildet werden. Bei Wahl der Bewegung kommt gleich die Frage 
in Betracht, ob sie langsam oder geschwind, ob sanft und fliessend, 
in getragenen Noten, oder ob sie hüpfend in vielen kurzen Rückun- 
gen oder Schritten abzufassen sey. Einige Leidenschaften stossen 
die Töne kurz heraus, andere ziehen sie sanft, einen aus dem 
andern gleichsam hervor; manche sprechen in hohen, andere in 
tiefen Tönen; diese äussern sich in möglichst stufenweise auf 
einander folgenden Tönen, andere in grösseren Intervallen. Der 

* 

corde. — Wie in der Sprache sich eine Gedankenreihe durch mehrere 
kleinere Abschnitte zu einem Perioden, ihrem Bilde, rundet nnd auf- 
bauet: so spricht sich auch ein musikalischer Gedanke in vielfach mo- 
dificirten und figurirten, unter einer Harmonie befassten Accorden aus. 
Diese Accorde nun, wie jene Abschnitte, müssen unter einander zu- 
sammenhängen und wechselseitig sich tragen. Solche einzelne Accorde, 
ab Theilganze eines Gedankens, heissen musikalische Phrasen 
und sind für den Gesang, was die Incise für die Rede." Singeschule 
des Conservatorium der Musik in Paris, 1. Abth. 8. 49. (Leipzig bei 
Breitkopf und Härtel). 
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gerade Takt eignet sich zum pathetischen, und ernsten Ausdruck, 
der ungerade zum leichten, zärtlichen und tändelnden; doch kann 
er wegen der Ungleichheit seiner Theilc auch zu heftigen, gleich- 
sam durch Stösse sich äussernden Affekten benutzt werden. Ue- 
berhaupt eignen sich gleiche Takttheile zu Ernst und Würde, 
wenigstens mehr als ungleiche, wenn auch die Wirkung wieder 
sehr von der Harmonie und Instrumentirung abhängt. Unbedingt 
aber ist .p p ruhiger, als p»»> oder ^ • p. „Folgender 

Schritt, sagt Sulzer a. a. 0. (nach den Angaben, die ihm ein Meister 
der Kunst nach seiner Erzählung mitgetheilt hat), f" TJ" "f" ist 
lebhaft; aber noch weit mehr dieser: "f" "f" "f* ; und wenn drei 
oder gar vier kurze Töne zwischen längeren stehen, so hat der Schritt 
grossen Nachdruck zur Fröhlichkeit, wie diese: "f* TfT "f\ oder 
T" ~^TTT "f"- Ein oder zwei kurze und leichte Töne vor ei- 
nem langen und durch den Accent nachdrücklichen, als: "£"|"P", 
oder "£^"|"P" drücken etwas wildes und ungestümes aus; sehr 
schwerfällig aber ist diese Eintheilung: "f" "f |"P". Wenn we- 
sentlich kurze Töne sehr lang gemacht werden, wie hier *f" 
•p*|"p "P* so giebt dieses dem Gang etwas widerspenstiges 
und anfahrendes." 

4) Jedes einzelne Glied, ja jeder einzelne Ton der Melo- 
die muss dem Ohre leicht zu erfassen und durch nichts ver- 
dunkelt oder in den Hintergrund gedrängt seyn. 5) Die Melo- 
die für den Gesang der menschlichen Stimme muss überdiess 
nicht nur mit genauer Kenntniss der Technik dieses bezaubern- 
den Instrumentes geschrieben seyn, damit ihm Gelegenheit ge- 
geben werde zur Ausströmung all seiner rührenden Tonfülle, 
all seiner Macht über die Seelen, all seiner Kraft und all sei- 
nes Adels im Vortrag der verschiedenen Gesangweisen; sondern 
es müssen darin auch alle Eigentümlichkeiten und Schönheiten 
des hohen, dem Gesänge des Menschen dienenden Vernunft- 
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Elementes der Sprache berücksichtiget und wiedergegeben wer- 
den. — In Betreff der technischen Behandlung der Melodie müs- 
sen die grösseren Intervalle und die Chromatik mit Vorsicht ge- 
braucht, die Dissonanzen mit grosser Auswahl angewandt wer- 
den, weO die weiten Sprünge sehr schwer, manche Intervalle 
und chromatische Töne und Dissonanzen aber gar nicht zu tref- 
fen sind*). 

*) „Die übermässige Terz, die verminderte und übermässige Sexte 
nebst der verminderten Oktave liegen ausser dem Bereiche der Singe- 
kunst." Friedrich Wilhelm Marpurg. S. Mannstein , die gesammte 
Praktik der klassischen Gesangkunst, S. 12 — 13. 

„Zu allen Eigenschaften der Melodie muss auch dieses hinzukom- 
men, dass sie singbar oder spielbar und, nach Beschaffenheit ihrer Art, 
leicht in'« Gehör fallend sey: wo diese Eigenschaft fehlet, da werden 
die andern verdunkelt. Dazu wird erfordert, dass der Tonsetzer selbst 
ein Sänger sey, oder dass er es gewesen sey, und dass er einige Ue- 
bnng in den meisten Instrumenten habe, um zu wissen, was in jeder 
Stimme leicht oder schwer sey. Denn ausserdem, dass gewisse Sachen 
an sich, des starken Dissonirens halber, jeder Stimme und jedem In- 
strument schwer sind, werden es andere, weil der Tonsetzer die Na- 
tur des Instrumentes , wofür sie gesetzt sind, oder die Art, wie man 
darauf spielt, nicht gekannt oder überlegt hat." Sulzer. 

„Je grösser die Intervalle, desto unbequemer sind sie für den Sän- 
ger, und je häufiger sie in einem Gesangstücke vorkommen, desto un- 
sagbarer ist es." Albrechtsberger. 

„Ein Componist, welcher glücklich für den Gesang schreiben will, 
muss eigentlich sehr viel vom Gesänge verstehen und einen eben so 
gebildeten Geschmack haben wie ein Sänger, wenn er auch nicht des- 
sen geistige und körperliche Mittel zur Ausführung braucht, welche 
beinahe für ein Wunder anzusehen sind." (Joach. Quants.) Ein gu- 
ter Gesang -Compositeur soll also das seyn, was man in Italien einen 
„Pro/essore di canto" nennt, von dem man aber desshalb k eines weges 
die staunenswerten körperlichen und geistigen Mittel der Ausführung 
zu fordern hat, die man ehedem von einem „Contante" forderte. Man 
stellte sogar diese beiden einander entgegen, indem man von einem 
solchen „Professor 14 sagte: n E un professore di mutica, ma non can- 
tanie." 

Am Schlüsse dieser Anmerkung können wir das Bekenntnl s nicht 
unterdrücken, dass uns nicht nur die von Marpurg bezeichneten, son- 
dern überhaupt die meisten übermässigen und verminderten Intervalle 
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Aus dieser kurzen Betrachtung über die Melodie ersieht 
man, das» auch zur Hervorbringung der einfachsten im neueren 



gänzlich nnsingbar scheinen. Wer vermöchte z. B. folgende nur 
treffen, geschweige su singen? 



^^^^^ 

^mmWWwmm^ Terzen. 

Uehermässige Secunden. übermässige. 



Terzen. 

verminderte. 




Quarten. 
Terminderte. 



ubenaiss. 



Quinten. 



vermin J. 



4m 



i 



T 



übermässige. 



Sexten. 



▼erminderte. 




vermind. Septimen. 



vermind. 



überm ass. 



Hingegen sind manche übermässigen Quarten und 
derten Quinten treffbar, z. B. 

Uebermassige Quarten: 



Verminderte Quinten: 



Untreffbar aber wurde z. B. folgende übermässige Qarte seyn: 



Wenn grosse Tenaetzer dergleichen Intemtte eieb erhaben, nie 

5» 



> 



Sinne unendlioh mehr gehört, als die bisher besprochenen Epochen 
gewährten und gewahren konnten; dass aber, bevor die Melo- 
die in Composition und Ausübung zum Kunstwerke erblühen 
konnte, die Musik selbst schon eine in sich abgeschlossene und 
Tollendete Kunst seyn musste, was sie vor dem Ende des 16. 
und Anfange des 17. Jahrhundertes nicht war. Ein epochen- 
weiser Ueberblick des Bildungsganges derselben bis zu dem Mo- 
mente, wo aus der Knospe der Musik ihre schönste Blüthe, der voll- 
kommene Gesang, hervorbrechen konnte, giebt folgendes Resultat. 

Das 13. Jahrhundert erbt von dem vorhergehenden die No- 
tenschrift, den Contrapunkt oder Discantus und die Mensur, welche, 
obwohl keine wesentliche Umwandlung, doch Vervollkommnung 
erleiden. In Frankreich bildet sich eine eigene Art Discantus 
(Dechant), Fauxbourdons genannt, ein dreistimmiger Gesang, 
welcher aus einer Reihe Terz - Sexten -Accorde über dem „Te- 
nor" oder Cantus firmus als der Unterlage bestand. Nur am 
Schlüsse trat durch Gegenbewegung der äusseren Stimmen, wäh- 
rend bis dahin nur gerade Bewegung aller Stimmen stattgefunden 
hatte, die Oberstimme statt in eine Sexte in die Oktave, z. B. 

■ I S I — i — Uh — ■ — I — , — , — ^ 

Da man nicht annehmen kann, dass das menschliche Ohr 




einmal Haveln in den Jahreszeiten, so ist das weiter nicht« als eine 
nur vorsichtig nachzuahmende Kühnheit. Z. B. 

Allegro. 



HP 

3= 



Wo starr and malt 



er La - - bang hofft. 



3^ 
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zu jener Zeit keinen Sinn für Wohllaut bei einem Gesänge be- 
währt habe, welcher an sich schon wohllautend ist, so muss man 
wohl glauben, dass das g im letzten % Accorde bei der Aus- 
führung erhöhet worden sey, wie denn die Chromatik wohl im- 
mer, mehr oder weniger, Anwendung gefunden haben mag. Diese 
Fauxbourdons sind wahrscheinlich das angenehmste und wohl- 
klingendste, was die Musik bis dahin hervorgebracht hatte, ha- 
ben sich sogar bis heute noch in der päbstlichen Kapelle er- 
halten und sind dorthin von den Sangern der Pabste von A vi- 
gnon verpflanzt worden. Sicher sind die Chansons des 13. Jahr- 
hunderts, wovon wir sogleich ein Beispiel mittheilen werden, 
an Wohlklang weit hinter ihnen zurückgeblieben. 
Altfranzösischer Chanson für drei Stimmen*). 




—— — O- 



rc 



f. 
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§11 



au Irui que 



je 



par-ti rai. 



*) Dieser Gesang ist nm das Jahr 1280 von Adam de la Haie com- 
ponirt, zuerst entziffert und mitgetheüt von Fe'tia in der Revue mu- 
si'ca/e, daraus abgedruckt vom Hofrath Kiesewetter in seiner Gesch. 
d. abendl. europ. Musik, Beilagen Nr. 1. Die darin vorkommenden Quin- 
ten , Unisone und Oktaven sind mit Zahlen angegeben, das und h 
nicht vor, sondern über die Noten gesetzt, um das Original ursprünglich 
und rein mitzntheilen. 
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Wichtige Fortechritte in der Harmonie waren dem 14. Jahr- 
hundert« vorbehalten, denn in dieser Epoche stellten die zwei 
gelehrten Musiker, Marchettus Ton Padua und Joannes de 
Huris zuerst den wichtigen Lehrsatz auf, dass zwei vollkom- 
mene Consonanzen nicht in gerader Bewegung auf 
einander folgen sollen, wodurch also Unison, Quinten und 
Oktaven — welche in dem vorigen Beispiele häufig sind — als 
Missklänge verwiesen wurden. Auch das Princip der Auflö- 
sung der Dissonanzen in die nächste Consonanz wird von die- 
sen hochverdienten Meistern gelehrt; dagegen ist ihnen das Ge- 
setz über die Vorbereitung der Dissonanz noch nicht be- 
kannt, demungeachtet aber sind sie sich über das Wesen der- 
selben klar, obwohl nur im Durchgange sie kennend und leh- 
rend. Zweistimmige, aus den Tractaten dieser Männer abge- 
leitete Harmonieen, welche Forkel (und nach ihm Kiesewetter) 
mittheilt, sind auch für unser gebildetes Ohr noch wohlklingend, 
ein von dem Fürstabt Gerbert mitgctheilter*) dreistimmiger, bei 
Kiesewetter**) entzifferter französischer Chanson schon bedeut- 
sam; aber immer noch ist von einer eigentlichen poetischen 
Erfindung an Melodie kein Zeugniss abgelegt. In dieser 
Zeit fördern besonders die Niederlfinder das grosse Werk, und 
man behauptet mit Recht, dass die contrapunktische Compositum 
im engeren Sinne erst mit dem Niederländer Dufay, aus dem 
Hennegau zu Chymay gebürtig, im Jahre 1380 beginne, obgleich 
auch noch eine Vor-Dufay'sche Epoche der Niederländer ange- 
nommen wird***). In den Compositionen dieser Epoche, welche 

' * 

*) De cantu et mutica ««er«, 2. Th. Tab. XIX. 

**) Geschichte der europäisch abendlandischen Musik, Notenbeilage 
Nr. HI. Im Text einiges S. 41. darüber. 

***) „Die Verdienste der Niederländer um die Tonkunst." Amster- 
dam, 1828. Ge«ch. d. europäisch, abendl. Musik, v. Kiesrwetter, (wie 
anch das vorige) 8. 42 — 49. Notentafeln Nr. a. b. c. (von Dufay), 
Nr. 6. a. b. (von Eloy), Nr. 7. (von Faugues). 
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tob dem Auftreten Dufay s (1380) bis zum Jahre 1450 reicht, 
fangt der Gesang an, Farbe, Charakter und Leben zu bekom- 
men; doch überwiegt nicht nur das harmonische Element das 
melodische, sondern droht recht eigentlich dasselbe in den Hin- 
tergrund xu drängen, weil die Tonsetzer mit einer Art ron Fa- 
natismus nach dem neuentdeckten Lande der contrapunktischen 
Künste wandern, alle Musik einzig in dem mehrstimmigen Ge- 
sänge suchend. So gefahrdrohend diess Streben aber auch dem 
Solo-Gesange ohne das Walten freundlicher Sterne hätte wer- 
den müssen, so lehrt doch auch hier ein tieferer Blick in die 
Geschichte, dass alles durchgemacht und abgeschlossen seyn musste, 
ehe das Genie der Sanger und Tonsetzer sich mit Erfolg auf 
die höchste Ausbildung der Kunst im Solo -Gesang werfen konnte. 

Die Niederländer bleiben auch in den beiden nachfolgen- 
den Epochen, welche man nach den Namen ihrer grössten Com- 
ponisten die Epoche Ockenheim (1450—1480) und die Epoche 
Jos quin (1480 — 1520) genannt hat, Repräsentaalen und Haupt- 
förderer der Kunst und wenden auch in diesem langen Zeit- 
räume auf Ausbildung des mehrstimmigen Satzes ihre ganze Kraft. 
In den Werken Ockenheim^, seines Schülers Josquin, ihrer Zeit- 
genossen, Zöglinge und Nachfolger ist die Handhabung der con- 
trapunktischen Kunst eine gewandtere, die Erßndung reicher, 
die ganze Arbeit und Ausführung eine bewusstere, sinnigere, es 
liegt mehr ein durchdachter Plan zu Grunde, während die frü- 
heren Tonschftpfungen mehr „unvorherberechnetes Ergebniss der 
contrapunktischen Operation 14 waren. Sie unterscheiden sich fer- 
ner durch riele damals neu erfundene Künste eines obligaten 
Contrapunktes, mit Augmentationen, Diminutionen, Umkehruugen, 
Nachahmungen, Canons und Fugen der mannichfaltigsten Art*), 44 
welche leider schon damals in Künsteleien, ja sogar in ärger- 

*) Forkel, 2. Tb. 8. 538. — Kiesewetter, S. 51-52. 
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liehe, uiikirchliche Spielereien ausarteten. — In der Josquinschen 
Epoche regt sich nun auch bei den Deutschen und Italienern der 
Geist des Wetteifers, und obwohl die letzteren sich bis hieher 
mit der Musik begnügt hatten, welche ihnen die Transalpiner 
gebracht, so waren sie doch durch die ihnen innenwohnende 
musikalische Natur in dem Masse zu Schöpfern der heutigen 
Musik berufen, dass ihnen, sobald sie auf dem Kampfplatz er- 
scheinen, Niemand die Palme streitig machen kann. Zwar sind 
ihre Leistungen in der Josquin'schen Epoche als Erstlinge der 
erwachenden Kraft im Vergleiche mit den Arbeiten der Nieder- 
länder noch schwach, vielleicht sogar unbedeutend; aber bald 
schwingen sie sich zu einer Höhe empor, mit welcher sich nichts 
vorhandenes mehr vergleichen .lässt. Indessen wird Italiens Stern 
von Belgiens strahlender Sonne nicht nur in der gegenwärtigen 
Epoche noch verdunkelt, sondern die Namen Mouton and Ha- 
drian Willaert lassen noch bis zum Auftreten des Löwen des 
Jahrhunderts [1560] jeden andern Ruhm neben sich erbleichen*). 
Giovanni Pierluigi da Palestrina war der Mann, welcher 
dem National -Genie seines Volkes die Anerkennung der Welt 
verschaffen sollte; aber so gross er und seine Mitstrebenden, 

*) Ueber- Hadrian Willaert siehe: C. v. Winterfeld, Johannes Ga- 
brieli und sein Zeitalter. Berlin, 1823. S. 19 — 32. Es glaube übri- 
gens Niemand, dass Willaert, oder gar sein Meister Josquin, so 
gross sie auch als Contrapunktisten waren, in der Melodie irgend et- 
was für unsere Zeit geniessbares oder gar angenehmes geschaffen ha- 
ben. Ausser dass wir auf die Josquin'schen Beispiele bei Forkel (2. B.) 
verweisen, führen wir noch eine Stelle des Arteaga an, aus welcher 
der Leser sich einen Begriff von jenen Coropositionen ableiten kann, 
da wir nach dem Plane unser« Werkes keine Exempel des vielstim- 
migen Gesanges geben können, die ja übrigens in zahllosen Werken 
zu finden sind. Arteaga sagt (Gesch. d. ital. Oper, 1. Th. S. 242.): 
„Wer die Noten des Willaert und Josquinus zu den süssen Seufzern 
des Petrarch sieht, glaubt den Satyr zu sehen, weicher im Amynt des 
Tasso mit haarichten Händen die entblössten Schönheiten der Sylvia 
betasten wollte." 
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Zeitgenossen und Nachfolger, auch waren, so rein und voll ihre 
Harmonieen, kunstreich ihr Styl, so ausdrucksvoll und lieblich 
ihre Motive auch heute noch dem gebildeten Ohre erscheinen — 
das Geheimniss der freien Melodie im Gesänge, der die Harmo- 
nie nur als Unterlage und Folie dienet, blieb ihnen noch ver- 
schlossen*). Immer war die Zeit noch nicht gekommen, wo die 
Musiker einsahen, dass der Ausdruck der Kunst zwar auf den 
Accorden und den Gesetzen der Harmonie wie ein Bauwerk auf 
seinem Grunde ruhe, aber nichts desto weniger hauptsächlich in 
der Melodie besteht, wie der Grund ebenfalls nicht das Kunst- 
werk in der Architektur, obwohl seine unentbehrliche Unterlage 
bildet. Die Melodie ist es in der That ganz allein, welche in 
der Musik jene zauberische Wirkung auf unser Herz äussert, die 
keine andere Kunst zu erschwingen vermag, und so lange da- 
her die Melodie im Gesänge noch nicht geschaffen war, muss 
die Musik trotz der grossen Schöpfungen eines Palestrina und 
anderer Meister immer noch als eine werdende, entstehende Kunst 
bezeichnet werden. Die Melodie, sagt ein geistvoller Schrift- 
steller**), ist es ganz allein, welche die Musik zu einer Nach- 
ahmerin der Natur macht, indem sie durch die mannichfaltige 
Folge der Töne die verschiedenen Accente der Leidenschaften 
ausdrückt. Sie ist es, die uns durch geschwinde, langsame oder 
gehörig aufgehaltene Bewegungen Thränen entlockt, wenn wir 
bekümmert sind, den Umlauf des Blutes beschleunigt, wenn wir 
uns freuen, uns den Muth benimmt, wenn wir niedergeschlagen 

*) Ueber Palestrina und sein Zeitalter siehe: „Ueber Reinheit der 
Tonkunst." (Thibaut.) Heidelberg 1825. Zweite Auflage 1826. — C. 
Chr. F. Krause, Darstellungen aus der Geschichte der Musik. Gottin- 
gen 1827. — v. Winterfeld, Giovanni Pierluigi da Palestrina. Bres- 
lau 1832. — Kiesewetter, Gesch. d. europ. abendl. Musik, S. 63-^-72. 
— Leben und Werke Palestrina^ hat der Abt Baini, pabstlichcr Kapell- 
meister, in Rom 1828 herausgegeben. 

**) Arteaga, Geschichte der ital. Oper, 2. Th. S. 4 — 5. . 



sind, and Hoffnung, Furcht, Math und Traurigkeit in uns erregt. 
Sie ist es, die die Eindrücke physischer Gegenstande in uns er- 
neuert und das Murmeln eines Baches, der langsam durch das 
Gras läuft, das Geräusch eines von Bergen herabstürzenden Stro- 
mes, das Schrecken eines ün gewittere, das wollüstige Säuseln 
eines erfrischenden Lüftchens, das Heulen der Furien, das Lächeln 
der Grazien, die Majestät und Stille der Nacht, oder den hei- 
teren Anblick eines von der Sonne erleuchteten Mittags zu ma- 
len weiss. Sie ist der einzige Theil der Musik, welcher im Her- 
zen des Menschen moralische, die eingeschränkte Sphäre der 
Sinne weit übersteigende Wirkungen hervorbringt und den Tö- 
nen alle jene beherrschende Kraft giebt, die man in den Wer- 
ken grosser Meister so sehr bewundert. Diese Kraft hat sie 
bloss durch die musikalischen Inflexionen, welche die wahren 
Zeichen unserer Empfindungen und Ideen sind. Sie erinnert 
uns durch ihre Vorstellungen an Gegenstände, und wir fühlen 
auf diese Weise die nehmlichen Bewegungen in nns entstehen, 
welche die Gegenstände selbst in uns erregt haben würden. Sie 
ist es endlich, welche die ganze Welt der Herrschaft des Ge- 
höres, unterwirft, auf eben die Art, wie die Malerei und Poesie 
sie sich unterwerfen, jene nämlich dem Urtheil der Augen, und 
diese der Imagination. — So weit Arteaga. 

Der harmonisch -contrapunktische Gesang war aber nicht 
nur in der Kirchen- sondern auch in der Madrigal -Musik, und zwar 
am meisten, ausgeartet. Aus der Kirche sollte er desshalb auch 
verbannt werden, und nur durch Fürbitten und Muster- Arbeiten 
Palestrina's wurde der Blitz des Bannstrahles von dem Haupte 
der Kunst gelenkt. 

Die poetische Melodie des Gesanges konnte aber nicht 
eher erblühen, als bis der grosse Gedanke des Solo - Gesanges 
in das Kunstleben trat und sich mit siegreicher Kraft, obwohl 
mühevoll und erst beim Ansgange des 17. Jahrhunderts, zum 
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Kunstwerke herausbildete., Und doch müssen wir sehen, duss 
schon nach der Mitte des 18. Jahrhunderts, also etwas über ein 
halbes Jahrhundert nach Vollendung diese« gigantischen Baues, 
nicht nur die Einsichtslosen, Albernen und Neidischen, sondern 
sogar die Vorfechter der Kunst und Literatur, ein Metastasio, 
Beccaria, Martini, Conti, Arteaga, Arnauld u. A., das vollbrachte 
Wunder abscheulich verklatschen und theils die ihnen gänzlich 
unbekannte Musik der Griechen mit unverschämter Stirn und 
marktschreierischer Prahlerei als Muster ihm entgegenhalten, oder 
die Werke der italienischen Tondichter aus der zweiten Hälfte 
des vorigen Jahrhunderts durch die Anfänge der melodiösen Solo- 
Composition zu verdrängen suchen*). Um dem kindischen Ei- 

*) 8. d. Werk: Ueber den Ritter Gluck nnd seine Werke. Briefe 
von ihm nnd andern berühmten Mannern seiner Zeit n. s. w. Ana dem 
Französischen v. J. G. Siegmeyer. Berlin, 1823. 8. 36 — 51. Die An- 
merknng, welche der Uebersetzer 8. 48 — 49 macht, Terdient hier mit- 
getneilt zu werden. Sie lautet: „Ks scheint zu damaliger Zeit in Ita- 
lien nnd Frankreich derselbe, eine Nation verächtlich machende Zug: 
die einheimische Kunst gegen die fremde herabzuwürdigen, an der 
Tagesordnung gewesen zu seyn, wie jetzt in Deutschland. Der Pater 
Martini und andere sprechen immer von der höchsten Vollkommenheit 
der griechischen Musik und sind so unvorsichtig, sich der Frage aus- 
zusetzen: wie sie es durch jene Werke selbst beweisen wollen? Mit 
dem Verlaufe der Zeit ändert sich sowohl die Bildung als auch der 
Geschmack der Volker. Und ist das, was wir wissen, wie die grie- 
chische Musik geklungen hat, wohl mehr als ein Gesagtes und eine 
Ausklauberei der Behauptungen alter Schriftsteller, welche die erwähnte 
Musik nicht verstanden, vielleicht gar nicht einmal gehört und gese- 
hen haben? Ich meines Theiles glaube uberzeugt zu seyn, dass sich 
der grösste Theil der Zuhörer einer griechischen Musik, wenn man 
sie jetzt geben konnte, des Gähnens nicht wurde enthalten können, 
weil dieselbe schon wegen der Beschränktheit der damals vorhandenen 
Instrumente das nicht gewesen seyn kann, was die besste in unsera 
Tagen ist; und die hohe Stufe, worauf die Literatur und die andern 
Künste Griechenlands standen, noch keinen Beweis von der Vortreff- 
lichkeit ihrer Musik abgiebt« 

Einen noch besseren Beitrag zur Würdigung von gefühllosen Pe- 
danten und windigen Tagesschwätzern giebt Forkel in der Vorrede 
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gensinne dieser Weltverbesserer Autorität zu verschaffen, müs- 
sen dann Carissimi und Lulli die Männer sein, mit welchen 
man die ihnen fatalen Piccini und Jomelii zum Tempel hinaus- 
jagen soll. Wir sind so glücklich gewesen, nach jahrelangem 
Suchen das Manuscript einer Arie des Carissimi, des angebete- 
ten, vergötterten Carissimi zu finden, welche wir nebst andern 



su Arteaga's mehrmals genanntem Werke, indem er über den sonst so 
würdigen Verfasser in folgende Worte ausbricht: „Eine Hauptschwach- 
heit des Verfassers ist seine ausserordentliche Anhänglichkeit an die 
alte Musik. Er gesteht an mancher Stelle, das« wir von dieser alten 
Musik nichts wissen, dennoch glaubt er steif und fest, sie sey vortreff- 
lich gewesen, und es würde sehr vortheilhaft für unsre Vergnügungen 
seyn, wenn wir sie aus ihrem Grabe wieder erwecken konnten. Er 
kennt die Natur so vieler Dinge richtig, und begreift vollkommen, dass 
ihre Veränderungen nicht vom Eigensinn der Menschen abhängen, son- 
dern eine noth wendige Folge ihrer allmahligen Entwicklung sind; den- 
noch glaubt er, unser System der Harmonie sey bloss dem Eigensinn 
der Menschen zuzuschreiben , und keinesweges eine Folge der. regel- 
mässigen und noth wendigen Fortschritte des menschlichen Geistes in 
der Kunst der Töne. Er giebt zu, dass sich unsere Cultur sehr von 
derjenigen entfernt habe, welcher die alte eintönige Musik angemes- 
sen war; dennoch scheint er überzeugt zu seyn, dass sie wieder her- 
gestellt werden und auch unter uns ihre alten, so oft gerühmten Wun- 
der verrichten könne. Er weiss und erklärt es uns vortrefflich, dass 
diese Musik eine Kunst der Einbildungskraft ist, deren Wahrheiten 
von den Wahrheiten des Verstandes gar sehr verschieden sind, und 
doch Wahrheiten bleiben; dennoch verlangt er, dass sie nicht auf seine 
Einbildungskraft, sondern auf seinen Verstand wirken soll. Kurz, er 
fordert eben so, wie schon so viele Gelehrte vor ihm gethan haben, 
die keine Sonate von einer Sinfonie unterscheiden konnten, und doch 
von ihrem feinen Gehör sprachen, Mannichfaltigkeit und Reichthum 
von unserer Kunst, und wünscht sie doch zu ihrer alten Armseligkeit, 
zur alten Psalmodie zurückführen zu können, wünscht doch die Schön- 
heit der Melodie in unsern Opernarien (Arteaga schrieb die 2te Aufl. 
1785, Forkel die Uebersetzung 1788), nebst der reichen harmonischen 
Instrumentalbegleitung derselben in eine blosse musikalische Declama- 
tion, in ein trocknes Recitativ zu verwandeln, oder gar in den erbau- 
lichen Ton zu stimmen, in welchem unsere Collecten vor dem Altare 
abgesungen werden. Möchten doch die Herren nur einmal eine solche 
Oper hören; wie bald sollte der Nebel vor ihren Augen verschwinden." 
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Sachen seiner Zeitgenossen und Nachfolger zur Beurtheilung des 
Ganges der Bildungsgeschichte der Kunst an seinem Orte mit- 
theilen werden. — Wenn wir nun sagten, dass selbst in Palestrina's 
Epoche, welche wir bis zum Jahre 1600 rechnen (er starb den 
2. Februar 1594), noch keine wahre Melodie, der einzige Ge- 
genstand des Solo-Gesanges, zu Gndensey, so soll damit nicht be- 
hauptet werden, dass in Palestrina's und manchen gleichzeitigen 
Werken nicht auch melodische Gedanken vorkämen; aber Me- 
lodieen in dem oben ausgeführten Sinne können sie unmöglich 
genannt werden, weil sie in der That nur contrapunktische Mo- 
tive sind, welche den Gesetzen der Stimm - Umkehrung, oder 
auch nur deuen der Accordenfolge durch ein glückliches Zusam- 
menfallen mit der Phantasie des Tonsetzers ihr Daseyn verdan- 
ken. — Es scheint, als sey das grossartige Walten Palestrina's 
und seiner Mitstrebenden nöthig gewesen, um nach tausendjäh- 
rigen Wehen die Stunde der Geburt des neuen Heilandes, den 
frischen Morgen des melodischen Gesanges und mit ihm einer 
freien melodischen Musik nach langer schwuler Nacht des Con- 
trapunktes über die 'sehnende Welt heraufzuführen; denn mit 
dem Ende des 16. Jahrhunderts endet anch die Sclaverei der 
musikalischen Kunst, in welcher sie von der Wissenschaft ge- 
halten worden war, der Genius bricht seine Ketten und verlässt 
die dumpfe Kerkergruft, der jauchzenden Menschheit sein holdes 
rosiges Antlitz zeigend. 
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Drittes Kapitel. 

Dritte Periode des Gesanges, von Palestrina bis m Gluck. 

(1600 — 1780.) 



Durch den vielstimmig- contrapunktischen Gesang war die 
Harmonie sich gewissermassen selbst genug geworden, er war 
eine Kunst an und für sich, abgesehen von Erregung der Lei- 
denschaften und kunstgemüsser Behandlung der Sprache. Den 
Contrapunktisten war nach und nach der Text der Gesänge zur 
völligen Nebensache geworden, so dass es ihnen gleichgiltig war, 
was sie in Musik setzten, Prosa oder Verse, gute oder schlechte 
Sprache; ja die bornirtesten contrapunk tischen Klopffechter sprachen 
allem Geschmacke öffentlich Hohn, und es ist für den Zeitgeist 
von damals bezeichnend, dass einige von ihnen das erste Kapi- 
tel des Evangelisten Matthäi, den Stammbaum Christi, für meh- 
rere Stimmen componirten. Der Text war in Italien ein Muster 
von Schwulst und Geschmacklosigkeit, in Deutschland meist ge- 
radezu abscheulich, in Frankreich hohl und ledern. Die nächste 
Folge der nicht sinngemässen Compositionsweise war, dass 
die Sänger die Worte beim Aussprechen dergestalt verstümmel- 
ten, dass Seiten der Zuhörer von Verstehen gar nicht mehr die 
Rede war, geschweige von schöner Declamation Seiten der Sän- 
ger; ja, diese drückten nicht einmal die vorgeschriebene Länge 
und Kürze der Sylben mehr aus, so dass, weil dazumal die In- 
strumental-Begleitung noch ganz unbedeutend war, die ganze Musik 
eigentlich bereits in Auflösung und ekelhafter Verwesung sich 
wälzte, insbesondere da endlich auch der Gebrauch der Conso- 
nanzen und Dissonanzen nebst der Modulation allen tieferen Sinn 
verloren und sich in rohe Schulfuchserei verwandelt hatte. So 
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waren Poesie und Gesang einander werth, dass ein Geschieht* 
Schreiber sagt, die Musik sey durch den gothischen Contrapunkt 
dermassen verschnörkelt gewesen, dass sie den Anagrammen, Lo- 
gogryphen, Acrostichen, Paranomasieen, Wortspielen und ande- 
ren Spielwerken ähnlich gewesen sey, die bei den Dichtern des 
17. Jahrhunderts im Schwünge waren; ja, sie sey ungefähr so 
gewesen, als wenn man eine oder mehrere Stimmen entweder 
von einer rings um die Waffen oder Wappen einer gewissen 
Person angebrachten musikalischen Compositum, oder nach den 
Fingern, oder vor dem Spiegel absingen lassen, oder, wenn man 
die Noten schweigen und die Pausen singen lassen wollte, oder 
bisweilen ohne Linien blos nach den Worten sfinge, so dass der 
Werth der Noten entweder mit einigen wülkührlich erfundenen, 
oder von den symbolischen Figuren der Egypter genommenen 
sonderbaren Zeichen angedeutet würde — so sey ungefähr die 
ganze Musik beim Ausgange des 16. und Anfange des 17. Jahr* 
hunderte« gewesen. Mnss man nun anch die Arbeiten eines Pa- 
I es Irina, Johannes Gabrieli und der grössten Tonsetzer von die- 
ser Schilderung ausschliessen, so muss doch Jedermann zugeben, 
dass die Musik, nachdem sie als Wissenschaft ihren Kreislauf ab- 
geschlossen hatte, entweder die Bahn der Melodie betreten, oder 
sich bloss auf die Kirche beschränken, oder in pedantische Spie- 
lerei und geistlosen Schwulst aufgehen musste. Wie aber die 
ans seinem Entwicklungsgänge herausgeflossenen Bedürfnisse 
des Lebens stets Befriedigung finden und finden müssen, so 
auch diessmal. Als die Gefahr der Kunst am höchsten war, 
hatte sie in ihrem Schoosse neben dem Uebel auch schon das 
Heil erzeugt, die Fähigkeit der melodischen Compositum. War 
seither die Kirche einzig und allein der schützende Port gewe- 
sen, worin das Schiff der Kunst vor den Stürmen und Wettern 
des Lebens gesichert und geborgen vor Anker gelegen; hatte 
seither weder' Staat, noch Haus, weder Fürsten noch Städte mit 
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Ernst und Aufwand die Musik geschützt und gepflegt, so sollte 
diess nun plötzlich anders werden, indem sich ihr wie durch ein 
Wunder die damals noch ganz ungebildete Schaubühne erschloss. 
Diess musste für die Musik vom entscheidendsten Einfluss seyn. 
In der Kirche, die Menge der Gemeinde vertretend, genügte der 
vielstimmige Gesang; die Messen, Psalmen und Hymnen trugen 
keine Bedingung des Solo -Gesanges in sich, ja sie wirkten im 
vielstimmigen Chore so gewaltig, dass das, mit den Wirkungen 
der freien schönen Melodie unbekannte Gemüth, zu religiöser 
Andacht kräftig aufgeregt, kein Bedürfniss nach dem Solo -Ge- 
sänge fühlte und vielleicht nie gefühlt hätte. Die religiösen 
Gefühle fanden in der harmonischen und contrapunktischen Kunst 
eines Pal es tri na und Gabrieli ihre Befriedigung, wie Pabst 
und Cardinale selbst erklärt hatten, nachdem sie die Musik aus 
Zorn über contrapunktischen Unfug auch aus der Kirche hatten 
verbannen wollen; aber für die weltliche Musik reichte, wie ge- 
sagt, der harmonische Gesang nicht aus und war daher in der 
Madrigal -Musik am meisten in Schwulst und Spielerei überge- 
gangen. Sollte nun die Musik die Phase der Melodie antreten, 
so musste die Idee der Monodie, des Gesanges einer Stimme, 
erwacht seyn und einen ganz eigentümlichen, grossartigen Wir- 
kungskreis erhalten. Beides geschah auf einmal und auf eine 
in der Geschichte nicht oft vorkommende Weise: ein italienischer 
Edelmann fasste den glücklichen Gedanken, die Musik drama- 
tisch zu benutzen, wozu Monodie unentbehrlich war, und eine 
Anzahl guter Köpfe vereinigte sich gleichzeitig zur Ausbildung 
des Solo -Gesanges. Emilio del Cavaliero hatte nämlich i. J. 
1590 zwei Schäferspiele mit zweifelhaftem Talente und ungün- 
stigem Erfolge in Musik gesetzt, welche jedoch als ein noch 
nie Dagewesenes grosses Aufsehen erregten. Da Emilio von 
der Idee ausgegangen war, die altgriechische Musik wiederzu- 
beleben, welche immer noch alle Köpfe wirbelig machte, und 
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die Meinung herrschend war, dass die griechischen Dramen von 
Anfang bis Ende gesungen worden seyen, so können diese bei- 
den Stücke (U Satiro und la disperazione di Sileno) als die 
ersten Versuche im Recitativ angesehen werden, ob sie gleich 

♦ 

nichts als abermals ein Haufen contrapunktischer Kunststücke wa- 
ren. Ueber die neuerwachte Idee waltete aber ein glückliches Ge- 
stirn, welches sie nicht wieder verschwinden Hess, sondern die 
in ihr schlummernden Keime der Schönheit und Grösse hegte 
und bildete. Im Hause des grossmüthigen Giovanni Bardi, 
Grafen von Vernio, und, nachdem dieser in päbstliche Dienste 
getreten war 1 , im Hause des gelehrten Edelmannes Giacomo 
C o r s i in Florenz ging nämlich um dieselbe Zeit eine Anzahl 
geistvoller Männer aus und ein, deren Unterhaltungen sich meist 
um Musik, ihre Verbesserung und Weiterbeförderung dreheten, 
und deren Namen die. Geschichte als Namen von ächten Kunst- 
freunden zum Theil aufbewahrt hat: Girolamo Mei, Giulio 
Caccini, Giacomo Peri und Vincenzo Galilei, der Vater 
jenes Astronomen und Mathematikers, der heute noch der Co- 
Vumbus des Himmels genannt werden darf. Diese Männer glaub- 
ten, dass zu gründlicher Heilung der ausgearteten Kunst die Menge 
der Stimmen ganz abgeschafft, der einstimmige Gesang gebildet, 
die Modulation vereinfacht, und das Wechselverhältniss, welches 
Natur zwischen Sprache und Gesang gelegt hat, in seinem gan- 
zen Umfange mit höchster Sorgfalt studirt und bei den Compo- 
sitionen berücksichtiget werden müsse. 

Der muthige Galilei trat mit seinem Dialog über die alte 
und neue Musik zuerst in die Schranken, und der edle Graf von 
Vernio lieh dem Büchlein seinen erlauchten Namen, um den 
ersten Anlauf der erbos'ten Schulpedanten von dem armen Ge- 
lehrten abzulenken. Die würdige Brüderschaft säumte auch nicht, 
alle Künste loszulassen, welche die in ihrem Besitze angefoch- 
tene Macht immer angewendet hat, und der grosse Zarlino, 
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der Spitze der ehren werthen Genossenschaft, welche sogtr das 
Stehlen nicht verschmähete, als ihr Wits zu Ende war 1 *). Glück- 
licher Weise entging das Manuscript des Galilei, welches bereit» 
unter der Presse war, ihren Fingern, und ihr Treiben ist daher 
nur noch schimpflich, nicht bekkgenswerth für die Geschichte. — 
Um aber das grosse Beginnen jener gelehrten Privatacademie 
auch praktisch in vertreten, compouirte Galilei in seinem Sinne 
zuerst Sachen aus Dante, und später Klagelieder des Jeremias, 
welche er selbst sang, mit der Laute begleitete und die immer 
mehr und mehr die Bewunderung der Wohlwollenden erhielten. 
Aul die damals allgemein verbreitete vielstimmige Madrigal -Mu- 
sik uussten nothwendig auch Strahlen des neuen Lichtes fallen, 
die ihren geschmacklosen Wust erkennen Hessen und Luca Ma- 
renzio ermuthigten, im Verein mit anderen denkenden Künstlern 
denselben in eine leicht einhergehende, wohlklingende Singweise 
zu verwandeln**). Der Erfolg feuerte schnell zu grösserem an, 
und nachdem in Rom und Florenz bereits in den 1590er Jah- 
ren von Emüio de» Cavaüere und Pen noch einige Schäferspiele 
dramatisch aufgeführt worden waren, folgten bis zum Jahre 1637 
eine bedeutende Aniahl dramatischer Compositionen von Perf, 
Caccini, Mouteverde, Giacobbi, Gagliano, Quagliati u. A. auf ver- 
schiedenen Bühnen Italiens nach, von denen drei Opern Monte- 
verdes in Absatzen hü» zum Jahre 1642 zu Venedig erschienen. 
In allen diesen Sachen ist trotz der Versicherung mancher Al- 
tertums wuther nichts für unsere Ohren geniessbares, das 

*) Arteaga, Geschichte der ital. Oper, 1. Th. 5. Kap. S. 239. 

**) Arteaga, 1. Th. 5. Kap. 8.240— 241. — Doni, delle melodie, S. It3; 
de proe$Umtia Mi*, tw* S. 58. (in den gesammelten Werken T. I. p. 12&) 
•owie Arteaga, 1. Th. S. 244. geben Abhandlungen über die Madrigale. 

***) Z. B. Arteaga, 2. Th. S. 255. — Dom, della musica aeemca, 
cap. 9. 2. B. d. gesammelt Werke ereShlt die Begeisterung, welche 
.sie aur Zeit ihres Erscheinena hervtrgebracht haben. Ueber das Re- 
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Recitativ, mit einem fortlaufenden Basse, ün Takte - wie es 
noch su Lullfi Zeiten war — , steif, ausdruckslos, ganz unsing- 
bar ; die datwischen vorkommenden Chöre weder von Erfindung-, 
fcoch guter Arbeit, langweilig, ohne allen Schwung. Von melo- 
discher Anmuth ist noch nirgends eine Spur. Auch die hoch* 
berühmten tmove musicJie des Caccini, Vecchi's und Yia- 
dana'sMonodieen (Solo -Gesänge), die ebenfalls zu den berühm- 
testen jener Zeit gehören, haben keinen anderen Charakter, als 
den der Uranfänge des Solo -Gesanges, dessen Begleitung durch 
Instrumente in den Opern jedoch schon eingeführt war. Sobe- 
stand das Orchester bei Aufführung des Oratoriums V anima e 
corpo von Emilio i. J. 1600 aus einer Lyra dopjria (vielleicht 
viola da gamba), einem Clavtcembalo, einem Chitarrone, xwei 
Flaiiti oder Tibie a!T antica. Monteverde's Orchester war schon 
an Instrumenten zahlreicher, denn es umfasste 2 Contrabassi da 
Viola, 10 Viola da brazzo, 1 Arpa doppia, 2 Violini piccoli alla 
francese, 2 Chitarroni, 2 Organi di Legno, 3 Bassi da Gamba, 
4 Tromboni, 1 Regal, 2 Cornetti (Zinken), 1 kleine Flöte der 
8. Oktave, 1 Clarino mit 3 Trombe sordine. Ob diess Orche- 
ster jedoch die Sänger mehr ab im Einklänge hier und da un- 
terstützt habe, ist mehr als zweifelhaft. 

Die nächte,sich aufdrängende Frage ist die: Zu welcher Zeit 
ist der erste Versuch in der höchsten Gattung des Gesanges, 
in der Arie, gemacht worden? Hält man den Begriif wissen- 
schaftlich und streng fest, und nennt Arie nur den Gesang, wel- 
cher nach diesen und jenen Gesetzen gebaut und organisirt ist, 
so kann man mit Arteaga nicht annehmen, dass bereits in den 
allerersten Opern wirkliche Arien vorgekommen seyen; denn 

citativ t. Anraerk. 86. von Forkel S. 255 — 256. bei Arteaga und das 
weiter unten von uns mitxntheUende Recitativ Lulli's. üeber den gan- 
zen Bildungsgang der heutigen Musik und im besondern des Gesanges 
s. a. Kiesewetter, 8. 72 — 100, 

6* 
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ob darin auch emiesenermassen Solo -Gesang neben den Chö- 
ren stattfand, so hat derselbe doch jedenfalls (nach den darüber 
vorhandenen Nachrichten ttnd der Schwäche weit späterer Ar- 
beiten zu schliessen) ausser dem Recitative mehr in einer Art 
Lied, als in Arien bestanden, wenn wir, wie bereits gesagt, 
den Begriff der Arie festhalten, wie er sich in der Bildungs- 
geschichte der Musik festgestellt hat*). Nenne man aber die- 



*) Arteaga sagt 2. B. S. 248, dass achon in der Kuridice, welche 
Corsi undPeri, zwei der ersten Urheber de» Solo -Gesanges, zur Ver- 
mahlmagsfeier Heinrich IV. und der Maria von Medicis coroponirten, „vor- 
treffliche Arien" von der Compositum des Corsi vorgekommen seyen; 
und S. 258. 269. will er die»» unter anderem durch Anführung zweier 
Verse 'au» der Euridice beweisen, wovon er sagt: „Diese Verse machen 
sowohl in der . Musik als in der Poesie eine vollkommene Arie aus. 
Die Ursachen sind: weil die Synfonie vorhergeht, weil der Bass alle 
Noten des Sängers begleitet, weil sie noch mit andern Instrumenten 
begleitet werden, weil ein Ritornell zum zweiten Theil vorhanden ist, 
weil es offenbar ein Gesang ist, wodurch wir in unsern Tagen die 
Arien unterscheiden." Der einzige wirkliche Grund hiervon scheint der 
von einem „zweiten Theil der Arie und seinem Ritornell" zu seyn. 
Da aber kein Noten -Beispiel gegeben ist, und noch hundert Jahre 
später der vergötterte Lulli in der Oper nur kurze ariöse Satze kennt 
(siehe unten das Beispiel), so -lassen wir die Entscheidung über Ar- 
teaga's Behauptung dahingestellt. Uebrigens schreibt der Ritter PI a- 
nelii in seinem Trattato delV Opera, S. 14. die Einführung der Arie 
dem Cigognini in dessen Jason zu. Tiraboschi in seiner Storia 
letteraria, Tom. Vlh p. 335. und Signorelli in seiner Storia de y 
Teatri folgen ihm in dieser Angabe. Arteaga (1. Th. S. 259) führt 
noch an, dass in der Flora von Andrea Salvador!, gedruckt im Jahre 
1628, Arien vorkamen. Was Prof. Wendt in Ersch und Grubers En- 
cyclopädie, Koch, Sulzer u. A. über die Geschichte des Solo - Gesanges 
beibringen, ist zu unbedeutend, um hier besonders angeführt zu wer- 
den. — Gelegentlich geben wir zur Befriedigung der • Wissbegierde 
der Leser und Freunde des musikalischen Drama hier noch die Notiz, 
dass die Chöre In den ältesten italienischen Dramen bis in die Mitte 
des 16. Jahrhunderts, wo noch von keiner Oper die Rede war, ein- 
heimisch gewesen und erst in dieser Zeit aus dem recitirenden Schau- 
spiel verwiesen worden sind. In der vorhin erwähnten Euridice, welche 
die erste eigentliche Opera teria zu nennen seyn dürfte, schliessen alle 
5 Akte mit Choren, die also der Oper von jeher angehört haben. 
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sen Gesang Lied, oder Arie, oder ariöse Cantileae, oder wia 
man sonst will, soviel bleibt immer ausgemacht, dass die ersten 
Anfänge des melismatischen Gesanges einer Stimme, und 
des declamatorischen (des Recitativs), dieser zwei herrlich- 
sten Offenbarungen der neueren Musik, aus welchen sich das 
Duett und das kunstreiche Ensemble der Oper herausbildete, 
in den Ausgang des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts füllt. 

Aber auch hier, wie in allen menschlichen Dingen, bemäch- 
tigte sich bald Thorheit und Ungeschmack des Ruders; Decora- 
tionen und Gostüme wurden bald die Hauptsache, Musiker und 
Dichter huldigten dem Gelüste des unwissenden Haufens, und 
man kann hier mit vollem Rechte sagen: der Teufel säete Un- 
kraut nnter den Wetzen, welches die gute Saat erstickte. So 
kam es, dass der eigentliche dramatische Styl von seiner Erfin- 
dung bis über die Hälfte des 17. Jahrhunderts hinaus im Gan- 
zen sehr wenige' Vervollkommnung erlitt und der musikalische 
Ausdruck fast gar nicht vorwärts rückte. Die unerquickliche 
und rauhe niederländische Schule mit ihren Fugen und unmelo- 
dischen Contrapunkt -Schnörkeln war noch immer der Herrgott 
des Tages, ja man musste froh seyn, wenn die Musik nicht ganz 
unwürdige Schnurrpfeifereien trieb, das Geschrei von allerlei 
Thieren, Naturlaute, Kanonendonner und tausend dergleichen 
Dinge nachahmte, welche ganz ausser ihrem Bereich liegen, wo- 
zu aber die ganz kindische Opern - Poesie reichliche Veranlas- 
sung gab. Das grösste Uebel jedoch muss immer noch einen 
gewissen Vortheil mit sich führen, und so geschah es denn, dass 
dieser rasche Verfall einer kaum erstandenen Kunst derselben 
auf einer anderen Seite von grossem Nutzen war. Bei dem schlech- 
ten Zustande nämlich, worin Poesie und Musik waren, bemäch- 
tigten sich die Sänger der Oberstelle, d. h. sie behandelten die 
Musik nach Gebühr als ein Secundäres, was erst durch die 
ausübende Kunst des Vortrages etwas werden könne, dem An- 
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spruch auf Geltung zukomme. Hatte schon Caccini Bach Ver 
feinem ag- des einstimmigen Gesanges durch Verzierungen mal 
Fassagen, Trillern und anderen Manieren gestrebt, so steigerte 
Giuseppe Cenci aus Florenz diese Ausschmückung der man- 
gelhaften Melodie noch, Lodovico, genannt Falsetto, Vero- 
vio, Ottaviuecio, Niccolini, Bianchi, Lorenzini, Gio-^ 
vanini «id Mari vervollkommneten sie noch, und insonderheit 
die auf den Theatern später eingeführten Castraten brachten die 
melismatische Kunst in ein förmliches System, über welches wir, 
sowie über die ganze Ausübung und Vortragskunst des Gesan- 
ges sogleich das Nöthige historisch und philosophisch nachwei- 
sen werden. Zu welcher Zeit die Castraten Mode wurden, Usst 
sich nicht genau bestimmen, jedoch geht aus einer Stelle des 
Giambattista Doni hervor, dass sie schon im Jahre 1640 allge- 
mein auf den italienischen Bühnen gebräuchlich waren*). Mag 
man auch mit vollem Rechte gegen die Einführung der Gastra- 
ten in die Musik eifern, so ist doch nicht zu leugnen, dass sie 
derselben unendliche Dienste geleistet und die aßergrösstco Künst- 
ler geliefert haben; ist aber über den Werth ihrer Stimmen ge- 
stritten worden, so können wir diejenigen, welche den Ton glück- 
lich gebildeter und im reinen Geschmack erzogener Castraten 
verwerfen, nur für Richter halten, welche entweder der gutge- 
meinte moralische Eifer ungerecht macht, oder welchen die Na- 
tur keinen Schönheitsinn verliehen hat. Freilich ist der Ton 
des Castraten ein anderer, als der des natürh'chen Discant oder 
Alt, er erscheint uns anfangs fremdartig und erregt unser Stau- 
nen; aber kein anderer Mensch kann die Castraten an Kraft, 



*) DonT« zusammen gedruckte fichrift«n, I E, S. 349— 264. — 
Arteaga, 1. B. 8. 339 -344. Auch Ferkel im, 2LB. .einer Geachkhte, 
Orüepp in seinem „Vokal- und Instrumental -Concert", sowie Heinae 
in seinem musikalischen Romane „Hildegard von Hohenthal" geben 
Beiträge zur Geschichte und Würdigung der Castraten. 

< 
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Biegsamkeit, Metall und Fülle der Stimme und Länge des Athemi 
erreichen, weil ihr colossaler Körper im Verhältnlss zu der Grösse 
ihrer Glottis ihnen ein Uebermaass von physischen Mitteln ge- 
währt, welches sie auch schon von vorn herein zu den umfas- 
sendsten Studien befähiget. Indessen können- selbst ihre Feinde 
nicht sagen, dass sie die Naturstimme von der Bühne verdrängt 
und so eine freiere Gesangbildung verhindert hätten, denn von 
jeher, sogar in den ersten Zeiten der Oper, sind Frauenzimmer 
dabei verwendet worden. 

Das Vorwärtsstreben der ausübenden Künstler lenkte die 
Aufmerksamkeit des Publikums von dem Maschinen- und Deco- 
rationswesen, von den Costümen, Aufzügen, Zwischenspielen und 
Übrigen Ungehörigkeiten der Oper des 17. Jahrhunderts nach 
und nach wieder auf die Hauptsache; die komische Oper, durch 
ihr Wesen ohnehin mehr als die mit dem Wunderbaren vermischte 
ernste auf Einfachheit nnd Natur hingewiesen, bildete sich mehr 
aas, und so wurden die Componisten einer richtigen Philosophie 
über die Musik gleichsam mit Gewalt zugeführt. Sie mussten 
nach nnd nach einsehen lernen, dass die allmählfg erblühende 
Melodie allein der Musik jene Eindrücke gestattet, welche weit 
Aber den Bereich der Sinne hinaus liegen. Denn obwohl — so 
mussten sie sich endlich sagen — die Harmonie durch den gleich- 
seitigen Eintritt mehrer Töne, der Accorde, und ihre nach den ■ 
Gesetzen des Ohres berechnete Folge einen wohlthuenden Ein- 
flruck auf die Sinne hervorbringen kann, so stehen doch die 
Accorde mit der menschlichen Natur in ejnem zu entfernten Ver- 
hältnisse, als dass sie dieselbe in ihren geistigen Aeusserungen 
des Denk- und Gefühlsvermögens mit Erfolg nachzuahmen ver- 
möchten. So machen die Regeln der Grammatik die Rede zwar 
angenehm und sprachlich richtig, aber nicht wirksam für Geist 
und Herz. Zwar kann diess keine Rede ohne die Befolgung der 
syntaktischen Regeln seyn, d. h. weder Stärke der Gründe für 
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den Versland, noch Erregung der Leidenschaften ist ohne sie 
denkbar; aber ihre Beobachung macht desshalb nicht den Red- 
ner aus, diess thut einzig die Rhetorik. Die Rhetorik wendet 
die Regeln wieder so an, dass sie den Ideen als Träger dienen, 
und gieht ihnen jene Kraft des Ausdruckes, deren die blosse 
Befolgung der Grammatik nie fähig ist. Melodie ist der Musik 
das, was die Rhetorik der Sprache, die Harmonie entspricht voll- 
kommen der Syntax, der Lehre von der Wort- und Satzverbin- 
dung; jene ordnet die Töne, diese die Worte nach gewissen 
Regeln. Wie aber der Redner, welcher nichts thut, als eine An- 
zahl von Worten in ihren grammatikalischen Zusammenhang zu 
bringen, ohne alle Wirkung auf unsern Geist sprechen wird, so 
wird auch der in den harmonischen Grenzen sich ausschliesslich 
oder doch hauptsächlich bewegende Componist eine Musik ohne 
Charakter, Leben und Geist liefern, weil der freie Ausdruck der 
Leidenschaften durch harmonische Intervalle nicht wiedergege- 
ben werden kann. Diese blos harmonische Musik wird aber 
auch unser Herz kalt lassen, weil dieses durch Zahlenverhält- 
nisse nie bewegt werden kann; eine solche Musik wird aber auch 
die zahllosen Wendungen, deren die Sprache der Leidenschaft 
fähig ist, den Reichthum ihrer Beredtsamkeit um vieles vermin- 
dern, ohne einen wahren Ersatz dafür bieten zu können, weil 
die Töne als harmonische Bestandtheile keine bestimmte Sprache 
der Begeisterung bilden, sondern in ihrem Zusammenhange als 
Consonanzen und Dissonanzen höchstens eine dunkle Ahnung 
geistiger Zustände geben. Die Harmonie ist der Melodie un- 
entbehrlich, weil diese die Modulati on nicht missen kann, auch 
wird sie durch die von den Consonanzen und Dissonanzen er- 
regten dunkeln Stimmungen und Gefühle sehr unterstützt; aber 
eine deutliche Sprache kann die Harmonie niemals abgeben. 
Vier melodische Noten können, glücklich zusammengestellt, ei- 
nen Zustand des Herzens klar malen, während ganze Reihen 
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von gelehrten harmonischen Schritten und Beziehungen höchstens 
einer nächtlichen Landschaft gleichen werden, deren düstere und 
unbestimmte Umrisse uns mehr errathen, als erkennen lassen. 
Die 3 Töne b. es. d. können in melodischer Verknüpfung unser 
Herz innig rühren, ja sie können eine hohe musikalische Schön- 
heit bilden. Z. B>) 

Allepretto 
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Harmonie kann sich keiner solchen Effekte rühmen, sie 

i 

gleicht den Farben, welche ohne Zeichnung zusammengesetzt, 
nichts ausdrücken, als Füllung der Zeichnung aber — welche 
der Melodie analog ist — den Reiz des Bildes erhöhet. Diess 
sind die Gedanken über das Wesen der Melodie, welche die 
geschichtliche Entwickelung der Musik in genialischen Köpfen 
nothwendig hervorrufen musste und denen die grössere Verfei- 
nerung der ersteren zuzuschreiben ist. Wenn Lodovico Via- 
dana den fortlaufenden Bass einführte und dadurch die Basis 
der Melodie schuf, so erscheint Giacomo Carissimi, ein Rö- 



*) Als der Kapellmeister Naumann in Dresden diese Stelle aus 
Mozart's unvergänglich schönem Rondo (S. die musikalische Quartal- 
schrift „Apollo" Tom Jahre 1797, 1. Heft. S. 21. u. ff., herausgegeben 
von Christian Fr. "Wilh. Kriegel) zum ersten Male horte, rief er ent- 
zückt aus: „Das ist ein göttlicher Gedanke! Wer hat diesen Menschen 
gelehrt, Theilnahme an fremdem Schmerze und den des eigenen Her- 
zens in so wenigen Noten auszudrücken!" Und in der That, werden 
diese wenigen Noten mit Portamento gesungen, so lässt sich nicht* voll- 
kommneres hören! Diese drei Noten, von einer schönen Stimme in 
der Einsamkeit gehört, können das Herz erschüttern. 
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mer, als der erste, welcher das Recitativ mit mehr Anmuth und 
richtigerer Declamation ausstattete, die Melodie in seinen opern- 
artigen Kammer- Cantaten sinngemässer nnd dramatischer bildete, 
also wohl als der Mann betrachtet werden mtiss, welcher den 
Gesang wesentlich verbessert hat. Betrachtet man die beifol- 
gende Arie*), so erkennt man darin, obwohl die Melodie noch 
ziemlich trocken erscheint, schon bedeutende melismatkche Um- 
schreibung der Worte und Sylben bei freilich noch mangelhaf- 
tem Rythmus, sogar Passagen, der natürliche Accent ist gut be- 
obachtet und der Arien -Styl schon recht leidlich ausgebildet. 
Wegen dieser Eigenschaften muss diese Composition wohl je- 
denfalls, obwohl Carissimi bereits i. J. 1635 gefeierter Ton- 
setzer war, in die zweite Hälfte des 17. Jahrhunderts gesetzt 
werden. Unbezweifelt ist darin mehr Gesang, ja sogar der ei- 
gentliche Styl mehr ausgebildet, als in der gleichfalls beigefüg- 
tea Arie des Lulli, auf dessen taktmässiges Recitatlv, welches 
wir nicht minder hinzufügen* 4 ), wir den Leser zur Verständigung 
über den Standpunkt des Gesanges in Frankreich während der 
bezeichneten Epoche verweisen. Lulli war 1633 in Florenz ge- 
boren, kam im sechsten Jahre seines Alters nach Paris, studirte 
die Musik, coraponirte, erregte Aufsehen, und gelangte bald zum 
höchsten Ruhme. Obgleich es ihm noch heute nicht an Ver- 
ehrern fehlt, die aber, wir wollen es zur Ehre ihres Geschmackes 
glauben, seine sehr selten gewordenen Werke wahrscheinlich 
nicht gesehen haben, so finden wir doch unseres Theils das Re- 
citativ in allen seinen uns zu Gesicht gekommenen Opern ganz 
undramatisch, den alten Kirchen - Psalmen ähnlich, die einge- 
schachtelten ariösen Sätze unsingbar, ohne Arien -Styl, Alles ganz 
unerquicklich, so dass man nicht die Begeisterung begreift, wo- 
mit die Franzosen bis zu Gluck diese unpoetischen Erfindungen 

*) 8. Beilage Nr. I. 
**) S. Beilage Nr. % 
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haben vergöttern können. Originell war die Verschmelzung der 
Lulli'schen Opern mit Tänzen. — Um dem Leaer einen Begriff 
von dem Zustand des Gesanges während dieser Periode in Deutsch- 
land zu gewähren, fügen wir eine sogenannte „Arie" aus einer 
alten Sammlung bei und überlassen ihm das Urtheil über Text 
und Musik*). Damals war Deutschland durch die entsetzlichen 
Verheerungen eines dreissigjährigen Krieges in völlige Barbarei 
so tief gestürzt, dass es fast anderthalb Jahrhunderte lang in 
der Cultur hinter England, Frankreich und Italien zurückgeblie- 
hen ist — namentlich in den schönen Wissenschaften und Kün- 
sten des Genie s**) — , und es wäre als ein Wunder zu betrachten, 
wenn es in jener Zeit als Pflegerin der Musik geglänzt hätte. 
Indessen wurde diese dock hier und da, sogar der Gesang ge- 
trieben, und obwohl noch lange keine Theater in Deutschland 
entstanden, erschienen doch von Zeit zu Zeit Gesang- Composi- 
tionen***), in den Kirchen wurden Musiken aufgeführt, und Schütz, 
der Kapellmeister des Churfürsten von Sachsen, soll 1628 die 



*) S, Beilage Nr. 3. 

**) 8. Geschichte des 18. Jahrhunderts und des 19. bis zum Sturz 
des franzosischen Kaiserreichs. Mit besonderer Rücksicht auf geistige 
Bildung. Vom Geheimenrath und Prof. F. C. Schlosser. 1836. 1. B. 
S. 657 — 643. 

***) Z. B. 1. bis 8. Theil der Arien etlicher theil« geistlicher, thefls 
weltlicher Lieder. Von Heinrich Albert herausgegeben. Königsberg 
1652—1654. — Gabriel Voigtländer, erster Theil allerhand Oden und 
Lieder. Lübeck 1650. — Joh. Herrn. Schein, 1. — 3. Theil der murica 
boscareecia oder Waldliederlcin anf Italiän- Villanellische Invention. 
Dresden, 1643. — Melodiae Prudentianae et in Firgilium magna ex 
parte factae. Lips. per Nie. Fabrum 1533. — Joh. Rudenii flores mu- 
$icae, h. e. $uavU$imae et lepidinimae eantiones. Heidelb. 1600. (Tst 
auf 6 Linien mit Buchstaben notirt). — Bernhard Jobin, das L und 
2. Bach neuerlassener fleissiger etlicher viel schöner LautenstGck. 
Gedr. 1572 und 1673. Aus diesen drei letztgenannten Werken geht 
hervor, dass auch in Deutschland das musikalische Bedürfnis« so früh 
wie in Italien, obwohl unter minder günstigen Anspicien, sieb regte, — 
Jobin's Buch ist mit hoch umd tief gesteilten Buchstaben notirt. 



Oper Daphne von Rinuccini vom Jahre 1597 nach einer Ueber- 
setzung des Martin Opitz gesetzt haben. 

Als charakteristisch ist hier noch zu erwähnen, dass Caris- 
simi als der Schöpfer einer ganz neuen Begleitung des Gesan- 
ges mit Saiten -Instrumenten von seinen Zeitgenossen mit Lob 
nnd Ehre überschüttet ward und als Einführer der mit den Stim- 
men concertirenden Instrumente noch heut zu Tage bezeichnet 
wird. Aus den hier beigegebenen Compositionen Carissimi's und 
Lulli's geht glauben wir hervor, dass der erstere, nach dem un- 
terlegten Basse der Arien zu schliessen, nicht nur die Singstimme, 
sondern auch ihre Begleitung besser zu handhaben gewusst hat 

als der zweite, indem der Basso continuo des Lulli doch ein 

■ 

beinahe abentheuerliches Ansehen hat. 

Nun war der Weg des musikalischen Heiles gebrochen und 
konnte nicht wieder verloren gehen, besonders weil gerade zu 
jener Zeit eine bedeutende Anzahl glücklicher Genie's auftrat, 
welche ihn nicht nur mit Eifer, sondern auch mit Vorsicht ver- 
folgten. Der erste jener Genien war Carissimi's grosser 
Schüler Alessandro Scarlatti, welcher bestimmt war, der 
Mann der Epoche zu werden, nachdem sein Meister und sein 
älterer Mitschüler Cesti*), dann Luigi Rossi, Aroangelo 
Gore Iii u. A. ihm in ihren Werken den Schlüssel zu dem ei- 
gentlichsten musikalischen Mysterium gezeigt hatten, den er mit 
kühner und geweiheter Hand ergriff, um der staunenden Welt 
das süsse Wunder zu erschliessen. In Scarlatti's Werken ist 
die Einheit der Melodie schon als Grundregel aller Musik be- 
obachtet, nämlich Harmonie, Rythmik, Modulation, Begleitung und 
Melodie bilden ein schönes Ganzes, weil die ersteren berech- 



*) S. Mattheson's musikalische Ehrenpforte, S. 36. — Kiesewet- 
ter, 8. 80. Alessandro Scarlatti ist geboren 1650, gestorben 1725; an- 
dere setzen seine Geburt in das Jahr 1658. 
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net sind, mit der Hauplmelodie eine einzige leidenschaftliche 
Sprache zu reden, und weil der Gesang aller Stimmen nor die 
Hauptmelodie unterstützt, und der Rythmus alle einzelnen Theile 
durch seine zauberhafte Macht in einen übereinstimmenden, gleich- 
massigen Gang bringt. Bei Scarlatti erscheinen die Arien schon 
mit melodischer Anmuth, starkem Charakter- Gepräge und glän- 
zender, Toller Begleitung; ihr Gang ist lebhafter und energischer 
als vorher, auch sind sie vom Recitativ völlig geschieden, in- 
dem sie erstens als eigentlicher Gesang auch gesangreicher als 
jenes behandelt sind; zweitens, weil sie mit diesem nie mehr, 
wie früher, zusammen fliessen und spurlos in einander verschwim- 
men; drittens, weil das Recitativ bei ihm als freie, dem Takt- 
masse entwachsene Declamation zuerst erscheint. Dadurch brachte 
er es zu dem Ausdrucke, dessen es fähig ist, und erhöhete sei- 
nen Reiz durch Begleitung des Orchesters. Arien von zwei 
Charakteren oder Bewegungen hörte man zuerst von ihm, und 
die Instrumental -Musik als selbstständiges, nicht bloss begleiten- 
des Kunstwerk, hat ihm ihre erste Ausbildung zu verdanken, 
wenn man die kahlen „Präludien" und Ritornelle in Lulli's Opern, 
bestehend aus Streichinstrumenten, nicht mit dem Namen „selbst- 
ständiges Kunstwerk" beehren will. Antonio Lotti in Vene- 
dig, Francesco Gasparini in Rom, Francesco Conti, am 
kaiserUchen Hofe in Wien, wegen der Kühnheit, womit er vie- 
les Neue wagte, und wegen seiner Originalität der Mozart sei- 
ner Zeit genannt; Benedetto Jfarcello in Venedig, Anto- 
nio Caldara, kaiserlicher Vice-Hofcapellmeister, Paolo Co- 
lonna in Bologna, und andere grosse Geister wirkten und schü- 
fen in Scarlattis Sinne, wodurch die Epoche im Satze des hö- 
heren Contrapunktes das höchste schaffen, in dem des Solo-Ge- 
sanges und seiner Begleitung aber jene Werke entstehen sah, 
welche noch heute als die glanzenden Herolde der schönen Pe- 
riode italienischer Kunst angesehen werden müssen. 



Bei Scarlatti findet sich auch das Ensemble schon in einem 
bedeutenden Grade der Ausbildung. 

Man hat den Deutsehen so oft Undank gegen ihre grossen 
Männer yorgeworfen; in. Beziehung auf ihren einzigen grossen 
Tonsetzer zu Ende des 17. Jahrhunderts, Reinhard Keyser 
in Hamburg, sind sie es mit Recht zu nennen, denn obwohl er 
seinem Vaterlande zahllose Werke des Genies, darunter 116 
Opern, schenkte, ist doch sein Andenken fast völlig erloschen 
and von seinen Hervorbringungen nichts zu erlangen, wahrend 
Italien aus jener Zeit so viele gefeierte Namen aufzeigt, Eng- 
land und Frankreich später Händeis und Glucks Werke in Erz 
grub und der Vergänglichkeit entriss. Die Verwunderung min- 
dert sich übrigens bedeutend, wenn man daran denkt, dasss die- 
selben Deutschen auch Joseph Haydens und Mozarts Ru- 
hestätten nicht kennen. 

Es konnte nicht fehlen, dass unter so glücklichen Umstän- 
den des compositorischen Kunstgesanges auch die Kunst des vor- 
stellenden, ausübenden Sängers, von jeher die Fackel der Com- 
position, ihr Angelstern in finsterer Zeit auf klippenvollem Meere, 
immer mehr und mehr sich entwickelte, immer höher und hö- 
her im Preise stieg, so dass die italienischen Sänger die eigent- 
lichen Souveräne der Kapellen und Theater wurden und weit 
über ein ganzes Jahrhundert hindurch, bis zum Wiedererlöschen 
ihrer grossen Schule beim Ausgange des vorigen Jahrhunderts, 
unbestritten blieben. Hier ist der Ort, den Entwicklungsgang 
des ausübenden Kunstgesanges im heutigen Sinne, also des Solo- 
Gesanges, einer umfassenden Erörterung zu unterwerfen. Wir 
sagten oben, dass in der ersten Periode des modernen Kunst- 
oder Solo -Gesanges die Sänger der Schwäche der Composition 
durch Verfeinerung des Vortrages nachgeholfen und sich durch 
ihre Ueberlegenheit der Oberstelle in den Theatern und Orche- 
stern bemächtigt hatten. Sie waren also auch damals der Com 
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Position vorauf, wie sie es so viele Jahrhunderte hindurch ge- 
wesen waren, und die Geisteskraft verdient Bewunderung, wo- 
mit sie ihre scheinbar ursprünglich reproducirende, secundttre 
Kunst über die primäre der Composition hinausbildeten, so dass 
der Gesang im Laufe des 18. Jahrhunderts ein ganz selbststän- 
diges, grossartiges Kunstwerk geworden ist, welches von der 
Composition selbst in ihren grössten Werken bis heute noch 
nicht erreicht seyn dürfte, weil sie immer zum Gesänge, als zn 
ihrer Quelle zurückkehren mnss und, wie die Zeit gelehrt hat, 
mit dem Versiegen derselben auch wieder verblühet, wovon wir 
sogleich die inneren Bedingnisse entwickeln werden. Die Welt 
hat dem Gesänge Liebe und Bewunderung dafür gezollt, denn 
mit Ruhm, Ehre und Belohnung sind die Sänger gleichsam über- 
schüttet worden, sie haben in ihren Reihen Päbste und die höch- 
sten Kirchenfürsten, Herzöge, Grosswürdentrager und Millionäre 
aufzuweisen. (So erhielten auch zu Anfang und um die Mitte 
des vorigen Jahrhunderts grosse Sänger Ritter- Orden, wo der- 
gleichen Verleihungen an Künstler noch ungewöhnlich waren; 
s. B. Ferri, FarineOi, Mateucci, Guadagni und die Vittoria Tesi 
wurden mit Orden decorirt, die letztere mit dem dänischen der 
Treue und Beständigkeit; Caffarelli erhielt das Herzogthum Santo 
Dorato in Lehen und hiess darnach Herzog von Dorato u. s.w.) 
Und sie sind um so bewundernswerther, als sie die componi- 
rende Kunst zu sich heraufzogen, indem sie unendlich mehr lei- 
steten als von ihnen gefordert ward, so dass sie nicht nur mit 
tiefpoetischem Sinne, sondern mit prophetischer Kraft dem Ge- 
nius der Kunst seine Bahnen vorzeichneten. Wenn sie den ro- 

i 

fcen Geschmack verdrängten und einen besseren durch Verfei- 
nerung der unbeholfenen Melodieen aus nichts schufen, so han- 
delten sie als grosse Dichter; wenn sie aber dadurch zugleich 
die Vervollkommnungsfähigkeit der Musik unwiderleglich lehrten 
und so ihre künftigen Schicksale voraushestimmten, handelten 



sie ab Propheten. Ohne sie — diess scheint seit dem Schlosse 
des 16. Jahunderts aus der Geschichte unleugbar hervorzage- 
hen — ohne sie wäre die Musik wohl eine ganz andere gewor- 
den, als sie hente ist. — Schon in der ersten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts waren ihre Stadien so vielseitig, so geordnet, so 
gründlich, die Sänger waren sich darüber, was der Mensch als 
gerstiger Lenker eines mitten in seinem Körper befindlichen Ton- 
werkzeuges für einen Aufwand von psychischen Kräften nöthig 
habe, sie waren sich über die wunderbare Natur dieses Instru- 
mentes so völlig klar, dass man ihnen die erlangte Herrschaft 
wohl gönnen muss. Angellini Bnontempi giebt uns ein Bild 
ihrer Studien in seiner Geschichte der Musik*), indem er sagt: 
„Die Schüler der römischen Schule waren verbunden, sich täg- 
lich eine Stunde in schweren Intonationen zu üben, um Leich- 
tigkeit in der Ausführung zu erlangen; eine andere Stunde wandten 
sie zur Uebung des Trillers an, eine andere zu geschwinden Pas- 
sagen, eine andere zur Erlernung der Literatur, und noch eine 
andere zur Bildung des Geschmackes und Ausdruckes, alles in 
Gegenwart des Meisters, der sie anhielt vor einem Spiegel zu sin- 
gen, um jede Art von Grimasse oder unschicklicher Bewegung 
der Muskeln, entweder im Runzelziehen der Stirn oder im Blin- 
zeln der Augenlider, oder im Verzerren des Mundes, zu ver- 
meiden. Alles diess war nur die Beschäftigung des Morgens. 
Nachmittags wandten sie eine halbe Stunde auf die Theorie des 
Schalles, eine andere auf den einfachen Contrapunkt, eine Stunde 
aur Erlernung der Regeln, welche ihnen der Meister von der 
Composition gab und auf die Ausübung derselben auf dem Pa- 
piere; eine andere auf die Literatur, und die übrige Zeit des 

*) Da wir nicht in den Besitz dieses Werkes gelangen konnten, 
so geben wir die Uebersetzung der betreffenden Stelle ans Dr. Carl 
Burney's Tagebuch einer musikalischen Reise durch Frankreich und 
Italien. Hamb. 1773. 8. 309 — 310. S. a. Arteaga, 2. B. S. 31. 
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Tages auf das Clavicrfcpielen, auf die Verfertigung eines Psalms, 
einer Motette, oder irgend einer andern Arbeit, die dem Ge- 
nie des Schülers gemäss war. Und diess waren die gewöhnlichen 
Uebungen an den Tagen, wo es den Studirenden nicht erlaubt 
war, die Schule zu verlassen. Wenn sie hingegen Erlaubnis 
hatten, auszugehen, so gingen sie oft vor die Porta angelica un- 
weit des Berges Marius, um gegen das Echo zu singen und an 
den Antworten desselben ihre eigenen Fehler kennen zu 1er- 
nen. Zur andern Zeit wurden sie entweder in den Kirchen zu 
Rom zum Singen bei den öffentlichen Musiken gebraucht, oder 
es war ihnen wenigstens erlaubt, dahin zu gehen, um die vie- 
len grossen Meister zu hören, welche unter der päbstlichen Re- 
gierung Urbans VIII. (von 1624 bis 1644) blüheten. Wenn sie 
zurück in das Collegium kamen, wandten sie ihre Nebenstunden 
dazu an, nach diesen Mustern zu arbeiten und dem Meister von 
dem, was sie gemacht hatten, Rechenschaft zu geben, der sei- 
nerseits über die innersten und nützlichsten Geheimnisse der mu- 
sikalischen Kunst Vorlesungen zu halten pflegte." 

Die Kunst des Gesanges stieg, da ihr eine grosse Menge 
bedeutender Talente unaufhörlich zuströmten, gelockt durch Aus- 
sicht auf Ehre und Gewinn, im Laufe des 17. Jahrhunderts fast 
eben so schnell, wie die Malerei nach Auffindung der Antike 
gestiegen war; und es ist dieses eines jener historischen Noth- 
wendigkeits- Momente, ohne welche gewisse grosse Thatsachen 
der Geschichte gar nicht vorhanden wären. So ist die Höhe, 
welche die Musik im Laufe des 17. Jahrhunderts erklommen, 
ohne die Menge und Vortrefflichkeit der italienischen Sänger 
gar nicht denkbar, weil alle Theile der Musik zuletzt doch auf 
den Gesang, als ihre Urquelle, zurückkommen müssen. Die 
Kunst des Componisten und des Spielers ist zuletzt nur Unvoll- 
kommenheit und Stückwerk, eine unvollkommene Sprache, welche 
ihren Gegenstand nur undeutlich ausdrückt, eine Sprache, welche 

7 
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gleichsam lallend and stammelnd ringt, das Ungeheuere der Lei- 
denschaften auszusprechen; während der Gesang die vollkom- 
menste Nachbildung aller Seelenzustände ist, welche die schönen 
Künste nur irgend liefern können, weil er ans demselben Ma- 
terial wie der dargestellte Gegenstand besteht — aus den auf- 
geregten und in Thätigkeit gesetzten, durch eine glückliche Kör- 
per-Organisation wirkenden Geistes- und Seelenkräften des Men- 
schen. Dadurch ist er aber auch zugleich das interessanteste 
Kunstwerk, weil in ihm jeder Zuhörer eine Nachbildung seiner 
eigenen Gemüths- und Geisteszustände erkennt. Malerei und 
Bildhauerei ahmen nur die äussere Erscheinung des menschlichen 
Seelenlebens nach, oder — wie ein grosser Kenner sagte — 
sie beschränken sich nur auf „die Schaale des Menschen"; ihre 
Schöpfungen bestehen aus der todten, in schöne Form gebann- 
ten Materie, und erregen daher nur eine kalte Bewunderung, 
wo der Gesang die Tiefen der menschlichen Natur erschliesst, 
in unsere daher bewegte Seele dringt, ihre verwandtschaftliche 
Thätigkeit weckt und hierdurch mittelbar unsere innigsten Sym- 
pathieen erregt. Denn indem Iphigenia und Armide ihre Leiden 
schildern, gehen sie die ganze Scala der Gefühle durch, wir se- 
hen dabei bis auf den Grund ihrer Seele, die wunderbaren Ac- 
cente des Schmerzes und der Liebe strömen in unser dadurch 
gerührtes Gemüth herüber, wir fühlen aHmählig eine nachahmende 
Thätigkeit derselben Leidenschaften und mit ihr das lebendigste 
Mitgefühl in uns erwachen, und ist die Sängerin gross^ so fliessen 
unsere Thränen als Tribut unsere erschütterten Herzens. Sol- 
cher Erfolge kann sich die bildende Kunst nicht rühmen, und 
man hat sie desslialb dem Pygmalion verglichen*), der die Bild- 
saule Galatheens aus Marmor bildete, den Gesang aber die Gott- 
heit genannt, welche sie mit ihrem himmlischen Feuer belebte, 



*) Arteaga, 2. B. S. 29. 
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den Sinnen des in Liebe entbrannten Künstlers die süssen Be- 
wegungen, das Herzklopfen, die zitternden Blicke, die verfüh- 
rerischen Seufzer, das edle Lächeln und die bezaubernden Worte, 
die Anzeichen des warmen, den kalten Stein durchfluthenden Le- 
bens zu gemessen gab. Ja, so gross ist die Macht des Gesan- 
ges, dass durch den Hnnd eines grossen Sängers ein mittelmässi- 
ges Tongedicht zum höchsten Kunstwerke sich entfalten kann. 
Der Gesang konnte aber diese Wesenheit nur durch das Zusam- 
menwirken vieler hochbegabter Menschen erlangen, indem diese 
nach und nach auf philosophischem und poetischem Wege fol- 
gende Principen des reinen Geschmackes aus dem Innersten der 
Kunstnatur abzogen. Der Gesang — so philosophirte man — 
darf die Poesie nicht verstümmeln, weil er sonst auf den er- 
habenen Vorzug Verzicht leistet, die vollkommenste Sprache mit 
dem vollkommensten Tone und der ausdrucksvollsten Delcamation, 
folglich die Eigenschaften des Dichters, Tonkünstlers und Red- 
ners in höchster Potenz in sich zu vereinigen. Der natürliche 
Ausdruck und Accent der Leidenschaften, nachdem man den 
schönen Ton gefunden hatte*), musste also Hauptstudium 
der Sänger seyn, welches wieder in ein philosophisches und in 
ein musikalisches zerfallen musste. Bevor die Sänger an die 
Malerei der Leidenschaften gehen konnten, mussten sie erst de- 
ren Natur und Wesen nach innen und aussen umfassend studirt 
und das darstellende Material vollkommen geordnet, gesichtet 



*) Der schone Ton ist, da er erst mit dem Beginne des Solo- 
Gesanges seine eigentliche Entwickelungs -Periode angetreten haben 
kann, ein Kind der modernen Musik; nichts desto weniger aber ist 
er auch ein Sohn der Jahrtausende, weil die von uns erzählte Ge- 
schichte ihm vorausgegangen seyn musste, sie selbst aber •wieder in 
der von Griechen und Römern der christlichen Welt überlieferten Mu- 
sik ganz eigentlich wurzelt. Denn wie wir gesehen haben, gründeten 
Ambrosius und Gregor ihren musikalischen Bau auf das griechische 
Ton -System, was sogar bis in die Neuzeit Anwendung erlitten hat. . 
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und geistig erfasst haben. So fanden sie denn mit dem Cha- 
rakter der verschiedenen Leidenschaften auch den pathetischen, 
komischen, ernsten und bravurmässigen Styl, und erkannten, dass 
vor allen Dingen eine vollkommene Intonation das erste Haupt- 
stück zum Vortrag der Melodie sey; sie abstrahlten aus der 
Beobachtung der Leidenschaften ferner das Ziehen und Moduli- 
ren der Stimme, sowie die Abstufungsweise ihrer Stärke und 
ihrer Klangfarben; sie erfanden das An- und Abschwellen ein- 
zelner Töne, sowie das sanfte Tragen, Binden und Schwellen 
ganzer Tonreihen; anderseits aber auch ihren gestossenen und 
hüpfenden Vortrag. Die Passagen, der meisterhafte Vortrag der- 
selben von Note zu Note, ihre Steigerung und Minderung nach 
den verschiedenen Schattirungen und Inflexionen der Leiden- 
schaften und Empfindungen, die psychologische Vcrtheilung des 
Nachdruckes und des leichteren Hinweggleitens der Stimme über 
einzelne Noten und ganze Parthicen der Melodie wurde erfun- 
den; die Manieren oder freien Ausschmückungen des Gesanges 
wurden geordnet und stylisirt, die Gesetze der Cadenz gegeben, 
die Verzierungen des Trillers, des Läufers und Mordent gebil- 
det und die Regeln für die Technik der Ausübung bestimmt, 
worauf hauptsächlich eine gute Schule mit beruht. 

Em so idealisch gebildeter Gesang war die natürliche Quelle 
der Schönheit insonderheit für die Kunst des Instrumentisten, 
welcher daraus alles schöpfen konnte, was an Adel und Aus- 
druck von ihm und seinem Tonwerkzeuge nur jemals gefordert 
werden kann. Der Gesang ist und bleibt nach dem Gesagten 
das ewige Vorbild der Instrumental -Musik, und als es ihr einmal 
leuchtete, musste auch die Mitwirkung des Orchesters beim Ge- 
gange eine vollkommnere werden, welche allmählig durch die 
bessten italienischen Componisten an Grazie und Glanz zunahm, 
jcmehr die Spieler aus dem Gesänge ihren Instrumenten Fein- 
heit und Anwendbarkeit entlehnten und anbildeten. Weil da- 



mals die Streich -Instrumente fast die alleinige Begleitung des 
Gesanges ausmachten, nur selten ein concertirendes Blas -Instru- 
ment eintrat, so kam es zunächst auf die Vervollkommnung je- 
ner an; und das Genie eines Corelli, Locatelli, Geminiani, 
Somis und bald nachher des grossen Giuseppe Tartini war 
ganz geeignet, die Kunst des Geigers zu dem Geschäft der ver- 
schönernden Begleitung des Gesanges zu befähigen, das Instru- 
ment eines Theils durch stärkeren Bezug, längeren Bogen und 
geschicktere Führung desselben gesangreicher zu machen, an- 
deren Theils aber dem Styl des Orchester - Accompagnements 
mehr Grazie und feineres Colorit zu geben. Wie demnach der 
Gesang die Quelle der Compositum und Intrumental- Musik ist, 
hat auch schon unter den Deutschen vor fast hundert Jahren 
der würdige Quantz erkannt, wenn er sagt: „Seitdem ein Pi- 
stocchi gegen das Ende des vorigen Jahrhunderts seine Sing- 
schulen eröffnet und daraus der Welt so viele brave Sänger mit- 
getheilet hat; ist in eben diesen dreissig Jahren des itzigen Se- 
culums die Singekunst auf den höchsten Gipfel gestiegen, und 
fast alles, was nur die menschliche Stimme von Rührendem und 
Verwunderungswürdigem hervorbringen kann, durch unterschie- 
dene, mit Recht berühmte Sänger gezeiget und in Ausübung 
gebracht worden. Wie viele Gelegenheit haben nicht die guten 
Componisten daher genommen, die Singecomposition auch immer 
mehr und mehr zu verbessern! Corelli und seine Nachfolger 
, suchten diesen auf eine rühmliche Art in der Instrumentalmusik 

nachzueifern Die italienische Singart ist tiefsinnig und 

künstlich, sie rühret und setzet zugleich in Verwunderung; sie 
beschäftiget den musikalischen Verstand ; sie ist gefällig, reizend, 
ausdrucksvoll, reich im Geschmack und Vortrage, und versetzet 
den Zuhörer auf eine angenehme Art aus einer Leidenschaft in 
die andere. Die französische Singart ist mehr simpel als 
künstlich, mehr sprechend als singend, im Ausdrucke der Lei- 
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denschaften und in der Stimme mehr übertrieben als natürlich i 
im Gescbmacke und im Vortrage ist sie arm und sich selbst im- 
mer ähnlich; sie ist mehr für Liehhaber als für Musikverstän- 
dige; sie schicket sich besser zu Trinkliedern als zu ernsthaf- 
ten Arien, und belustiget zwar die Sinne, den musikalischen Ver- 
stand aber lässt sie ganz müssig." Anweisung die Flöte zu spie- 
len, S. 306. 323. 

Fragt man: wenn der Gesang die angedeutete Vollkom- 
menheit erreicht hat? so ist nach unserer Ansicht die Antwort 
darauf folgende: Im Laufe eines Jahrhunderts und eines Jahr- 
zehntes muss der Gesang im Hauptwerke seine volle Ausbildung 
errreicht gehabt haben, d. h. die Kunst, die Stimme zu erwei- 
tern, zu kräftigen, ihre angeborenen Mängel auszugleichen, ihr 
Geläufigkeit und Ausdauer anzubilden, sie leicht und vollkommen 
in allen Sphären erklingen zu lassen; die Kunst, schöne Töne 
sinngemäss und ausdrucksvoll mit der Poesie zu verbinden und 
den vorhandenen Stylen in der Ausübung zu entsprechen — diese 
Kunst muss in dem Zeitlaufe von 1590 bis 1700 einen hohen 
Grad von Ausbildung erlangt haben, der dann während des 18. 
Jahrhunderts zur höchsten, üppigsten Blüthe sich entfaltete und, 
wie alle menschlichen Dinge, allmählig wieder in Verfall gerieth, 
welchen man vom Ausgange des vorigen und vom Anfange des 
gegenwärtigen Jahrhunderts datiren muss. Unbedingt aber hatte 
der Gesang in der Mitte des vorigen Säculums in der Person 
des Kitter Carlo Broschi, genannt Farinelli, seinen gewal- 
tigsten Repräsentanten gefunden, und Porpora, sein Lehrer, 
hat dadurch, dass er diesen Heros der Kunst geschenkt hat, 
tatsächlich gezeigt, dass er schon im Besitz aller Geheimnisse 
der Singekunst war, wenn man auch zugeben muss, dass Fari- 
nelli vieles von seiner Grösse dem Anhören des Bernacchi und 
anderer grosser Sänger verdankte. Dass der Gesang schon am 
Ausgange des 17. Jahrhunderte« eine hohe Stufe der Vollkom- 
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menheit erstiegen hatte, beweist die Geschichte des Ritter Bal- 
das warre Ferri aus Perugia, dessen Studien in den 1600er 
Jahren begannen*). Er war Sopran -Sänger und wurde gegen 
das Ende des 17. Jahrhunderts in Neapel gebildet, wo (gleich 
wie in Bologna) die berühmtesten Gesanglehrer gelehrt haben, 
von welchen wir nur Leonardo Leo, Domenico Egizio, 
Francesco Feo, Alessandro Scarlatti und Nicolo Por- 
pora erwähnen wollen**). Noch in den letzten Jahrzehnten 
des vorigen Jahrhunderts circulirten in Italien ganze Sammlun- 
gen von Gedichten als Ausbrüche der Begeisterung, welche die- 
ser ausserordentliche Sänger fiberall erregte, obgleich er in frti- 

____ _______ * 

i 

*) Rousseau, Dictionaire de Musiquc, Jrticle Foix. — Giambat- 
tista Maneini, Pemieri e Rifletrioni pratiche tul canto flgurato y un- 
ter dem Abschnitt I., Valanf uomini e valorose donne nel canto. — 
Gerbers Lexicon der Tonkünstler, Art. Broschi. — Arteaga, 2. Th. 
S. 32 — 33. 

**) Arteaga, 2. Th. S. 32. 

Das Verdienst dieses Sängers, seiner Zeitgenossen and Schü- 
ler wächst noch in den Augen des Geschichtschreibers, wenn er Zeug- 
nisse findet, aus welchen deutlich hervorgeht, dass der neue Geschmack 
•ich der Herrschaft auch damals noch nicht zu erfreuen hatte, son- 
dern dass es eben der grossen Menge von Genie's bedurfte, ihm ge- 
gen die rohen Schulpedanten den Sieg zu verschaffen. So z. B. schreibt 
der Graf Bevenuto di San Rafaele, Konigl. Studien -Director 
in Turin, noch von der Zeit, wo Tartini's Gestirn an Italiens Him- 
mel emporstieg (er ist geboren i. J. 1692 zu Pirano in Istrien): „Es 
herrschte noch unter den Componisten jener barbarische Geschmack 
an Fugen, Canons und überhaupt an allem dem verwirrten Gewebe 
des abgeschmackten Contrapunktes. Diese ekelhafte Prahlerei mit har- 
monischen Künsten, dieser gothische Gebrauch der musikalischen Räth- 
sel und Logogryphen, diese Musik, die den Augen angenehm und den 
Ohren zuwider ist, voll Harmonie und Geräusch, leer an Geschmack 
und Melodie, nach den Regem gemacht, wenn anders die Regeln er- 
lauben können, unangenehme, kalte, verwirrte Dinge ohne Ausdruck, 
ohne Gesang und ohne Annehmlichkeit zu machen — was für einen 
andern Werth kann sie wirklich haben, ah den Gelehrten zu hinter- 
gehen, und den Componisten durch die Mühe, welche sie kosten, so- 
wie den schläfrigen Zuhörer durch Langeweile zu tödten?" S. La 
raecoha degli opmculi di MUano, vol. 28 und 29. 
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hen Jahren starb. Alle Eigenschaften, die schon einzeln einen 
Musiker bewundernswürdig machen können, waren in ihm ver- 
einigt. Er hatte alle Charaktere in seiner Hand, schmiegte sich 
auf eine wunderbare Weise in alle Formen, und erregte unwi- 
derstehlich alle Leidenschaften. Die Ausbildung seiner Stimme 
überstieg jede Forderung, die an menschliche Kräfte zu machen 
ist, denn in einem einzigen Athem lief er mit Ketten - Trillern 
durch zwei volle Oktaven auf und ab, und traf alle chromati- 
schen Stufen auch ohne Begleitung so richtig, dass jeder, 
hätte das Orchester den Ton, auf welchem er sich gerade be- 
fand, unversehens angegeben, augenblicklich die vollkommene 
Uebereinstimmung mit Staunen bemerkt haben würde. Dje Liehe 
des Publicums gegen ihn hielt seinem hohen Verdienst das Gleich- 
gewicht, denn wenn er aus dem Theater kam, wo er gesun- 
gen hatte, wurde sein Wagen bisweilen mit Rosen bestreuet. 
Als er nach Florenz gerufen wurde, ging ihm eine grosse Menge 
von Cavalieren und Damen wohl drei Meilen entgegen und em- 
pfing ihn eben so, wie man nur immer einen Fürsten empfan- 
gen kann. Als er in London einst die Rolle des Zephyr ge- 
sungen hatte, wurde ihm beim Herausgehen aus dem Theater 
von einer Maske ein Smaragd von grossem Werthe überreicht. 
Arteaga hat sein in Kupfer gestochenes Bildnis» mit der Um- 
schrift: Qui fecit mirabilia tnulta, und eine auf sein Andenken 
geprägte Medaille gesehen, welche auf der einen Seite sein Haupt 
mit Lorbeer gekrönt, auf der andern einen sterbenden Schwan 
an den Ufern des Meander mit Arions Zitier, der vom Himmel 
herab steigt, zeigte. Wie Man ein i versichert, stritten die er- 
sten Höfe Europa's um den Besitz dieses gewaltigen Sängers. 

Neapel war von der Mitte, aber namentlich vom Ausgange 
des 17. Jahrhundertes an der Sitz, der wahre Olymp der Musik, 
bis es in der Trefflichkeit der Sängerschulcn an Bologna einen 
Nebenbuhler fand, der ihm die Palme streitig machte. Neben 
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and anmittelbar nach Scarlatti wirkten dort Leonardo Leo (ge- 
boren 1701), Vinci (geb. 1692), Giacomo Antonio Perti 
— Lehrer des Giambattista Martini — (geb. um d. J. 1670), 
Nicolo Porpora (geb. um 1680) und manche andere grosse 
Talente als Componisten und Gesanglehrer, nnd führten die Glanz- 
Epoche der Neapolitanischen Musik über Italien herauf, weiches 
sich nun gleichsam in einen Concerl-Saal verwandelte, aus wel- 
chem Europa mit Gesang und süssen Melodieen aller Intrumente 
überfluthet wurde. Der grosse Scarlatti sah noch die Morgen- 
röthe der schönen Epoche, die er zum grossen Theil mit her- 
vorgerufen hatte, am musikalischen Himmel heraufziehen. Nach 
dem Muster der Neapolitanischen Sängerschulen bildeten sich bald 
welche in Rom, Venedig, Florenz, Mailand, Bologna, Modena und 
Genua, und schon gegen das Ende des 17. und zu Anfang des 
18. Jahrhunderts lehrten die grossen Gesangmeister Francesco 
Peli in Modena, Giovanni Paita, „der Orpheus und Bathyll 
Liguriens", in Genua, in Venedig Lotti und Gasparini, in 
Rom unterrichteten Fedi und Giuseppe Amadori, in Mailand 
war Francesco Brivio, in Florenz Francesco Redi be- 
rühmt, und in Bolgona gründete Antonio Pistocchi die bald 
so gefeierte Schule, welche nachher in Pistocchi's geliebtestem 
und vollendetstem Zögling, Antonio Bernacchi, einen hoch- 
begabten Anführer erhielt, der ihren Ruhm in alle Lande leuch- 
ten machte. Ueberdiess entstanden in Venedig und Neapel 
mehre namentlich für den Gesang und seine Bildung äusserst er- 
folgreiche, grossartige Anstalten, Conservatorien genannt, und 
selbst in manchen Nonnenklöstern ward vortrefflich in der Sin- 
gekunst unterrichtet*), der vielen grossen Musiker unter den 
Mönchen zu geschweigen. 



*) Dr. Carl Burney's Tagebuch einer mnsik. Reise in Frankreich 
und Italien, S. 73 - 76. 118. 123. 131. 135. 220. 224 IT. 244. 261. 
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Es war bei diesem hohen Flore des Gesanges nicht anders 
möglich, als dass die Melodie und die Form ihrer höchsten Er- 
scheinung, der Arie, immer mehr an Vollkommenheit im Aus- 
druck der Leidenschaften und Empfindungen gewinnen musste, 
und wir sehen in der That bis zum Jahre 1760 viele geniale 
Tonsetzer in Italien auftreten, welche nicht nur in der sogleich 
anzugebenden Weise die Arie vervollkommneten, sondern auch 
neue Phasen derselben — das Cantabile, Rondo mit zwei Be- 
wegungen u. s. w. — erfanden und das Duett weiter ausbilde- 
ten. Seither war nicht nur die melodische Umschreibung, wo- 
durch eben die Spitze des Affektes erreicht werden soll, im Ver- 
gleich mit späteren Leistungen noch sehr einfach gewesen, also 
auch die Rythmopöie noch mangelhaft, sondern auch der 
Schnitt der Arie war noch bedeutender Vervollkommnung fä- 
hig. Weil nämlich die musikalische Phrase noch sehr kurz war, 
musste auch der grössere rythmische Abschnitt, die Periode, kurz 
ausfallen, es musste die Arie also ebenfalls zu kurz, zu schnell 
vorübergehend bleiben, als dass sie durch Wiederholung und 
kunstmässige Behandlung der Hauptgedanken die Seele des Zu- 
hörers in die beabsichtigte Stimmung hätte versetzen können. 
Aus dieser noch mangelhaften Gliederung entsprangen folgerecht 
zu viele Cadenzen, durch welche der Strom der Empfindungen 
zu oft unterbrochen ward, als dass er zu einem mächtigen To- 
tal -Eindruck hätte führen können. Auch der äussere Bau oder 
Schnitt der Arie, die Anordnung ihrer Abschnitte, Hess in psy- 
chologisch-ästhetischer Beziehung noch Manches zu wünschen 
übrig. Die neuere neapolitanische Schule half allen diesen Be- 
dürfnissen ab, indem sie die rythmischen Bestandteile der Arie, 
und dadurch diese selbst, nicht nur verlängerte, also auf Ver- 
schönerung der Formen ihrer einzelnen Theile ausging; sondern 
sie idealisirte auch nach Anleitung der Architektur das sym- 
metrische Verhältniss aller mit einander correspondirenden 



Digitized by Google 



107 



Theile. Der einleitende Gesang des Orchesters, das Ritornell, 
ward verlängert, um das Gemüth des Hörers mit dem kommen- 
den Hauptgesange vertraut zu machen, es vorzubereiten, wohl 
auch zu spannen, wenn nicht die Situation des Gedichtes es an- 
ders gebot; dann kam der Hauptgedanke, auf welchen ein, bis- 
weilen auch zwei Nebengedanken der Arie folgten, welche in 
näher und entfernter verwandte Tonarten geleitet und durch 
allerlei melodische Wendungen, Verkürzungen und Verlängerun- 
gen aasgeführt, dann ganz oder theilweis noch einmal in der 
Haupttonart wiederholt wurden, worauf zur Cadenz übergegan- 
gen und mit einem Nachspiele der erste Theil geschlossen ward. 
Oft blieb auch, wie in dem folgenden Beispiele, die strenge 
Wiederholung des Hauptmotivs am Schlüsse des ersten Theiles 
weg. Der zweite Theil unterschied sich, von dem ersten in 
der Partitur deutlich abgesondert, durch die darin herrschende 
Parallele, oder doch verschiedene, obwohl verwandte Tonart, 
und auf seine Cadenz folgte das sogenannte Da Capo, oder die 
Wiederholung des ersten Theils, bisweilen mit Verkürzung des 
Ritornells. Dieser zweite Theil war gewöhnlich bedeutend kür- 
zer als der erste, bisweilen aus einem Motiv desselben, oft auch 
selbstständig, wie in dem kommenden Beispiele, gebildet. Diese 
-Form der Arie ist im Wesentlichen bis auf die Gegenwart bei- 
behalten worden, hat doch aber durch Gluck, wie wir alsbald 
sehen werden, eine nicht unbeträchtliche Umgestaltung erlitten, 
die aber nie als allgemein giltiges Gesetz anerkannt worden ist. 
Schon damals war auch die später von Gluck geforderte Weg- 
lassung des zweiten Theiles bekannt, und man nannte die ein- 
zeiligen .Arien Cavatinen oder Cavaten. 

Den bisher im Orchester unbeschränkt herrschenden Saiten- 
Instrumenten wurden jetzt Hörner, Oboen, Flöten und Trompe- 
ten zugefügt, je zu zwei, aber ihnen nur ein sparsamer Gebrauch 
zugestanden, Hörnern und Trompeten nur in den leidenschaft- 
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liehen Sätzen und Scenen, weil man damals die Instrumente nur 
als Diener, nicht als Herren des Gesanges betrachtete*). Wir 

*) Dr. Burney 's Tagebuch (v. J. 1770), 8. 74—75. „Alles Ge- 
wäsche verschiedener Instrumente, mühseliger Erfindung und schwe- 
rer Ausübung ist (für den Gesang) nicht viel besser als eine hässliche 
Larve auf einem schonen Gesicht; selbst die Harmonie ist in solchen 
Fallen ein Ucbel, wenn sie, statt unterthan zu seyn, sich zur Herr- 
scherin aufwirft. Ich weiss, dass ich nicht als Tonkünstler so rede, 
aber ich will allzeit gern meine Profession aufgeben, wenn sie sich 
zur Pedanterie neigt, und meinem Gefühle nachhangen, wenn es die 
Vernunft auf seiner Seite zu haben scheint. Wenn eine Stimme rauh 
oder sonst unangenehm ist, so kann sie nicht wenig genug gehört 
werden, und dann mögen rauschende Begleitungen und künstliche Er- 
findungen füglich stattfinden; aber eine einzige Note von einer solchen 
Stimme, als ich diesen Morgen horte, dringt tiefer in die Seele, als 
eben die Note auf dem besten Instrumente von der Welt thun kann, 
welches aufs höchste nur eine Nachahmung der menschlichen Stimme 
soyn kann." 

Arteaga, 2. Th. S. 24 — 26. „Einige beschuldigen Tartini einer 
allzugrossen Sparsamkeit in den Begleitungen, und gewiss, wenn seine 
Compositionen in diesem Punkte mit andern verglichen werden, ist 
der Unterschied sehr sichtlich; allein der Fehler fallt bald weg, wenn 
man bedenkt, dass der so fein colorirte Tartini'sche Styl vielleicht alle 
Grazie verloren haben würde, wenn man ihn mit überflussiger Har- 
monie hätte überladen wollen, eben so, als wenn ein Maler zu der 
lieblichen Anmuth der Kinder des Albano die verwegene Stellung des 
Giulio hinzusetzen, oder wenn man die reine Schönheit des Amynt von 
Tasso mit einem blendenden und starken Styl, vielleicht mit dem des 
Alessand ro Guidi oder Frugoni ausdrücken wollte. — Durch die Be- 
mühungen dieser und anderer Componisten wurde die Kunst der Be- 
gleitung auf die höchste Stufe der Vollkommenheit gebracht und das 
Orchester, ein zur bessten Aufführung des Drama so nothwendiger 
Theil, wurde durch die einen und anderen mit der grössten Geschick- 
lichkeit eingerichtet und angeordnet. Die Instrumente wurden nicht 
mehr verwirrt unter einander gestellt, man glaubte nicht, dass die An 
zahl und 'Auswahl derselben nichts mit dem Ausdruck zu thun habe, 
sondern man war überzeugt, dass alle diese Dinge sehr viel zur To- 
talwirkung beitragen konnten. Da man von dem Grundsatz der Ein- 
heit ausging, so erkannte man, dass der Gesang nicht für die Instru- 
mente, sondern vielmehr die Instrumente für den Gesang bestimmt 
sind, dass folglich jene nicht über die Stimme des Sängers hervorra- 
gen, sondern sie nur leiten, unterstützen und beleben müssen." 
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können unmöglich dem Herrn Hofrath Kiesewetter beipflichten, 
wenn er diesen sparsamen Gebrauch auf Rechnung der Unkennt 

In demselben Sinne spricht über die damalige Musik Gerber 
in der Vorrede zu seinem neuen Tonkünstler- Lexicon vom Jahre 
1812; wegen des Umfanges seiner Abhandlung verweisen wir jedoch 
blos darauf und führen nur das Resultat an, welches dahin geht, dass 
ein Hasse und seines Gleichen mit ihrer sparsamen und feinen Instru- 
mentirnng in den Augen der Kenner wahrscheinlich mehr erreicht ha- 
ben, als gewisse neumodische Lärmmacher. Und so haben zu allen 
Zeiten alle edleren Naturen geurtheilt, wie wir bis hierher aus der 
Geschichte nachzuweisen gesucht haben (mit Unparteilichkeit und 
ohne Vorliebe), dass die ächte Schönheit überall mit Einfachheit 
gepaart sey. Freilich hat der Pöbel immer gesiegt, aber nur zum 
Verderben der Kunst, namentlich der dramatischen Musik, weil 
er hier sein Urthcil gebieterisch geltend machen kann, wie schon Doni 
in seinem Werke über die Melodieen sagt. Wahr ist es, man gähnt und 
lächelt heut zu Tage über gewisse erhabene Geistesproducte, oder 
wenn man das noch nicht wagen darf, sitzt man stumm und gefühllos 
davor, jubelt jedoch bei Dingen, die lediglich auf harmonischen Lärm 
hinauslaufen und besser gar nicht existirten. 

Wir halten zwar einen Schriftsteller nicht befugt, mit dem Publi- 
cum in dem Tone zu reden, welchen Arteaga 2. B. S. 350 — 366. an- 
stimmt, und unterlassen daher auch, diese furchtbare Rede über den 
Verfall der Kunst durch Schuld des dummen Haufens hier einzuschalten; 
jedenfalls aber liegt manche niederschmetternde Wahrheit darin, und es 
dürfen sich auf der andern Seite die Schöpfer gewisser monströser Ausge- 
burten, diese Vertilger des letzten Restes von gutem Geschmack in der Na- 
tion, nicht wundern, wenn Geister wie Tieck sie unbarmherzig verspot- 
ten. In der folgenden Stelle (aus der „Vogelscheuche"), welche er einer 
musikalisch faselnden Modedame in den Mund legt, schildert er ironisch 
und stark treffend den neuesten Geschmack, indem er eine ihrer Reprä- 
sentantinnen sagen lässt; „Wenn ich etwas von Righini, oder Reichard, 
oder Gluck, selbst Mozart, oder einem aus der alten Schule hören muss, 
bekomme ich allemal meine entsetzlichen Krämpfe. Das sind unaus- 
stehliche Menschen, dass sie unsere Nerven so angreifen. Und doch wol- 
len viele das die einfache und wahre Kunst nennen. Nein, wenn ich 
eine Romanze, oder ein schlichtes, herzliches Lied goutiren soll, so 
muss, wenigstens im Accoropagnement, der Satan selbst sich von sei- 
ner Kette losreissen und so rasen, dass mir Hören und Sehen vergeht. 
Dann gerathe ich in einen Zustand , in welchem ich erst zu hören an- 
fange. Die Gitter, Klappen, Vorhänge fallen mir dann erst von dem 
Gehör meines Geistes hinweg. Dann verlange ich auch, dass neben 
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niss ihrer Effekte und Schwäche der Spieler schreibt, denn wenn 
man namentlich Hasses grosse Messe und sein grosses Requiem 
im Archiv der Dresdner Kapelle betrachtet, muss man wenigstens 
soviel zugeben, dass das damalige Orchester schon einer äusserst 
umfangreichen Mitwirkung fähig und grosse Tonsetzer über den 
Effekt derselben im Klaren waren. Freuen muss es übrigens 
den Deutschen, in dieser Epoche einen Händel, einen Graun, 
einen Hasse als Sterne erster Grösse leuchten und den letz- 
teren namentlich unter die ersten Vertreter der neuneapolita- 
nischen Schule, als herrlichsten Zögling Alessandro Scarlattfs, 
von den Italienern selbst mit Stolz gerechnet zu sehen. Wir 
fügen hier zur Beurtheilung der Compositionsweise dieser glor- 
reichen Schule eine Arie Hasse's mit Quartett - Begleitung aus 
dem Manuscript bei*) und machen auf die eigenthümliche Anwen- 
dung der punktirten Noten aufmerksam, während wir die in der 
damaligen Epoche äusserst gebräuchliche Synkope und ryth- 
mische Kückung vergebens suchen. Diese beiden rythmischen 
Hilfsmittel wurden allerdings von den Componisten der fraglichen 
Periode bis zum üeberfluss angewendet, sie waren fast zur ste- 
henden Manier geworden und bildeten einen dunkeln Punkt in 
dem glänzenden Gemälde, so dass einseitige Verehrer des Neu- 
modischen daran wohl ein Aergerniss nehmen würden. Indes- 
sen müssen auch die enragirtesten Gegner dieser älteren Musik, 
wenn sie irgend auf Kennerschaft und Geschmack Anspruch machen 
wollen, die Arbeiten eines Leo, Durante, Porpora (Lehrer 
Jos. Haydens), Vinci, die späteren eines Galuppi, Piccini, 



diesem geistreichen Accompagnement in jedem Takt die Melodie wech- 
selt, dass in jeder Minute eine neue Tonart eintritt, wenigstens in je- 
der Zeile eine ganz neue, künstliche und geniale Ausbeugung, eine Fi- 
gur, die unsere älteren Musiker für unerlaubt und dem menschlichen 
Ohre für unerträglich ausgaben." 
*) S. Beilage Nr. 4. 



Digitized by 



111 

Jomelli, Sarti (Schöpfer des Rondo mit 2 Charakteren,' wie 
die Gesangschule des Pariser Conservatoriums S. 62. sagt), Tra- 
etta, .Caffaro und anderer Tonsetzer als Masterbilder des rei- 
nen und edeln Styls für den jungen Componisten anerkennen, 
wenn sie ihnen auch selbst keinen Genuss abgewinnen können 
und in ihrer kühlen Begeisterung für die Tagesmusik schwär- 
men. Eben so räthselhaft aber jedenfalls wie die Geschmacks- 
richtung dieser Nüchternen ist das üppige Emporschiessen zahl- 
loser musikalischer Talente aus dem klassischen Boden Italiens 
in jener Zeit, welche dann ganz Europa wie die Sterne das 
Firmament bedeckten und mit ihrem süssen Lichte erfüllten. Nur 
die Zeit der grossen italienischen Malerschule lässt sich mit der 
Glanzperiode italienischer Musik vergleichen, denn wie einst fast 
jede kleine Stadt Italiens grosse Maler aufzuweisen hatte, so 
jetzt fast jedes Oertchen herrliche Musiker aller Branchen; und 
so allein konnte Italien fast alle grösseren Städte Europas mit 
trefflichen Opern versorgen, während das Mutterland demunge- 
achtet noch mit Schaaren yon musikalischen Talenten bedeckt 
war. Mit tiefem Staunen liest man in den Reiseberichten je- 
ner Zeit, dass auf den Strassen unter freiem Himmel, in den 
Wirthshäusern und an Orten, wo wir nur die Hefe der Musiker 
suchen, damals in Italien die lieblichste Musik ertönte, und alle 
Theater, Kirchen und Concertsäle mit den vortrefflichsten Sän- 
gern, Componisten und Spielern besetzt waren. Die Klöster hat- 
ten diese in ihren Mönchen und Nonnen, jede grössere Kirche ih- 
ren Kapellmeister, ihre Sänger, Organisten nnd Spieler, nnd die 
Waisenhäuser mancher grossen Städte stellten aus ihren Zög- 
lingen, deren die grössten tausend und mehr ernährten, Orche- 
ster von 50 und 60 trefflichen Sängern und Musikern, oftmals 
Mädchen, welche in den Anstalten bis zu. ihrer Verheirathung 
unterhalten wurden, oder bis sie als Sängerinnen zu den Thea- 
tern gingen. Bei diesem musikalischen Luxus musste der Mehr- 
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aufwand über die reichen Stiftungen durch bedentende Zuschüsse 
der reichen Börger gedeckt werden. 

Da wir als kühnste Höhe der ausübenden Singekunst die 
ßlülhezeit der geschichtlich grüssten Sänger bezeichnen müssen, 
so ist wohl die Mitte des vorigen Jahrhunderts, wie wir bereits 
erklärten, ab höchster Entwickelnngs - Moment ru beieichnen, 
obwohl bis zum Ende desselben noch Sänger ersten Ranges 
wirkten, und zwei grosse Gestalten sogar in unser Sacnlum her- 
einragen — die Hara und die Catalani. Da die Charakteri- 
stik grosser Künstler wesentlich zur Kunstgeschichte gehört, in- 
dem sie nicht nur einen lebendigen Hassstab für die geschicht- 
liche Höhe der Kunst, sondern auch den klarsten Blick in ihre 
Natur gewahrt, so müssen wir hier wieder in die Special -Ge- 
schichte eingehen — in die Historie grosser Repräsentanten des 
Gesanges. Für den mächtigsten derselben wird in der Regel 
Carlo Broschi, genannt Farinelli, angesehen, und er muss 
allerdings nebst Fern* die Eigenschaften aller grossen Sänger 
in sich vereinigt haben, denn seine Zeitgenossen sind durch 
die Nähe dieser Sonne wie geblendet und verwalten das Amt 
eines Gcschichtschreibers mit einer Begeisterung, wie sie nur 
die grössten Männer erregen. — Seine körperlichen Mittel wa- 
ren so gross, wie sie die Natur selten an einen Menschen ver- 
schwendet, denn er sang ohne die mindeste Anstrengung und 
mit gleichem Wohlklange von dem ungestrichenen a bis in das 

dreigestrichene d*). Arteaga geht noch weiter im Lobe dieser 

*) Agricola bei Tosi, S. 28* — Gerbers Tonkünstler- Lexicon, Art. 
Broschi. — Pen$ieri e Rifleuioni praticke »ul canto fiigurato, von 
Malicini, lr. Abschnitt: ValanV uomini e valorose donnc nel canto. 
Dort sind Lebensbeschreibungen eines Tommaso Guarducci, An- 
tonio Raff, Giovanni Tedeschi, sämmtlich Schüler des Ber- 
nacchi, und anderer grosser Sänger und Sängerinnen zu finden. — 
Arteaga, 2. Th. S. 34. — Dr. Burney's Tagebuch, S. 141. 145. 150. 
151. 152 — 162. 165. Auch mehre Conventions -Lexica geben No. 
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ausserordentlichen Stimme, wenn er sagt: „Keiner hat in unsern 
Zeiten so vortreffliche, starke und zugleich biegsame Töne von 
der Natur erhalten, keiner eine so wohlklingende und so um- 
fangreiche Stimme als er. Sie enthielt ohne Unterschied alle 
Töne, sie mochten so hoch oder so tief seyn, als sie wollten*). 
Eine schöpferische Einbildungskraft mit einer Biegsamkeit der 
Organe verbunden, die überall die nämliche war, setzte ihn in 
den Stand, tausend unbekannte und fremde Formen des Gesan 
ges zu erfinden. Mit seinen natürlichen Gaben stimmte auch 
seine Kunst überein. Eine vollkommen reine Intonation, die in 
seiner Kunst wie der Canon Polyklet's angesehen werden konnte, 
eine ausserordentliche Leichtigkeit, eine unerhörte Fertigkeit in 
den Trillern, Massigkeit und Anmuth in den Verzierungen, eine 
gleiche YortrefTIichkeit im leichten und pathetischen Styl, eine 
über alles genaue Gradation in der allmähligen Verstärkung und 
Verminderung der Stimme,, so wie es die Empfindung forderte 
— diess sind die bewundernswürdigen Vorzüge, die ihm allge- 

tizen über ihn. Auch der geh. Rath Schlosser in seiner Geschichte 
des 18. u. 19. Jahrhunderts, II. Bd. a. m. O. 

*) Agricola a. a. O. (s. vor. Ai.m.) führt ebenfalls mehre Beispiele 
von unglaublichem Stimm -Umfang an. „Ich kenne eine Sängerin, welche 
ganz leicht, mit gleicher Stärke und _Reinigkeit der Tone, vom unge- 
strichenen b bis in's dreigestrichene e geht. Von Caspar Förster 
dem jüngeren, einem ehemaligen berühmten dänischen Kapellmeister, 
berichtet uns _Matthesons musikal. Ehrenpforte S. 21., dass er vom ein- 
gestrichenen a bis in's Contra-^, drei volle Oktaven tief, ge- 
sungen habe. Wir müssen es dahin gestellt seyn lassen, ob nicht zum 
wenigsten bei den höchsten und tiefsten Tönen dieses ausserordent- 
lichen Sängers etwas gezwungenes mit untergelaufen sey; indessen hat 
mich von dem , vor nicht gar zu langer Zeit in England und Spanien 
berühmt gewordenen wälschen Bassisten Montagnana sein ehemali- 
ger Lehrmeister, der Herr Porpora, versichert, dass er ganz natür- 
lich und egal vom E des Basses bis in's eingestrichene T habe sin- 
gen können. Eines Saletti, der auch alle Töne vom/ bis in's h in sei- 
ner Gewalt hat, und anderer mehr, zu geschweigen." 

8 
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gemein zugestanden wurden, und die ihm hernach zu dem grossen 
Glück verhalfen, welches jedermann bekannt ist." 

Der kunstgeschichtlich wichtige Lebensahriss Farinelli's, 
welchen sein persönlicher Freund Burnay giebt, nehme hier 
auszugsweise eine Stelle ein. „Carlo Broschi, genannt Fa- 
r ine Iii, ward i. J. 1705 zu Neapel geboren. Sein Vater, Sgr. 
Broschi, gab ihm selbst seine erste musikalische Erziehung; nach- 
her studirte er unter Porpora, der mit ihm reis'te*). Er war 
17 Jahre alt, als er seine Vaterstadt verliess, um nach Rom zu 
gehen. Hier war, so lange die damalige Oper im Gange war, 
alle Abend ein Wettstreit zwischen ihm und einem berühmten 
Trompeter, der ihm eine Arie mit seinem Instrumente begleitete. 
Dieser Streit schien anfangs freundschaftlich und bloss scherz- 
haft, bis die Zuschauer anfingen, Theil daran zu nehmen und 
sich auf die eine oder andere Seite zu schlagen. Nachdem sie 
verschiedene Mal Noten ausgehalten hatten, worin jeder die Kraft 
seiner Lunge zeigte und es dem andern an glänzender Fertig- 
keit und Stärke vorzuthun suchte, kriegten beide zusammen eine 
haltende Note und einen Doppeltriller in der Terzie, welchen 
sie so lange fortschlugen, unterdessen die Zuhörer ängstlich auf 
den Ausgang warteten, bis beide erschöpft zu seyn schienen; 
der Trompeter, der ganz athemlos war, gab ihn auch in der 
That ganz auf und dachte, dass sein Nebenbuhler eben so er- 
müdet seyn würde, wie er selbst war, und dass der Sieg un- 
entschieden wäre: als Farinelli mit einer lächelnden Miene, 
um ihm zu zeigen, dass er bisher nur mit ihm gespasst habe, 
auf einmal in demselben Athemzuge mit neuer Stärke ausbrach 
und nicht nur die Note schwellend aushielt und trillerte, son- 

*) Arteaga, 2. Th. S. 34., setzt su seinen Erziehern Alessandro 
Scarletti hinzu. Ausgemacht aber ist der grosse Porpora sein 
Hauptbildner. Spater hat er Gerber'« Zeugnisse nach (S. d.Tonk. 
Lex. Art. Broschi) unter Bernacchi studirt und ihm seine höchste 
Vollendung verdankt. 
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dem auch sich in die Schnellesten und schwersten Läufe einliess', 
wobei er bloss durch das Zujauchzen der Zuhörer zum Stillschwei- 
gen gebracht wurde. Hier kann man den Zeitpunkt seiner Vor- 
trefflichkeit anfangen, die er seitdem immer vor allen seinen 
Zeitgenossen behauptet hat. Schon in den frühen Jahren sei- 
nes Lebens ward er durch ganz Italien vorzugsweise derKnabe 
genannt. Von Rom ging er nach Bologna, wo er das Glück 
hatte, den Bernacchi, einen Schüler des berühmten aus die- 
ser Stadt geborenen Pistocchi, zu hören, welcher damals der 
erste Sänger, sowohl an Geschmack als an Einsicht in Italien 
war, und dessen Schüler nachmals die Bolognesische Schule so 
berühmt gemacht haben. Von da ging er nach Venedig, von 
Venedig nach Verona, wo man durchgehends seine Fähigkeiten 
als ein Wunderwerk ansah. £r selbst erzählte mir, dass zu Wien, 
wo er drei Mal war und Kaiser Karl der VI. ihm die grösste 
Ehre erwiess, eine Erinnerung dieses Fürsten ihm mehr nützte 
als alle Lehren seines Meisters und alle Beispiele seiner Mitbe- 
werber um die Unsterblichkeit. Seine Kaiserliche Majestät wür- 
digte ihn einstmals, ihm mit vieler Gnade und Herablassung zu 
sagen, dass er bei seinem Singen weder das Bewegen, noch das 
Stillstehen anderer Sterblichen habe, sondern dass alles überna- 
türlich sey. „Jene gigantischen Schritte — sagte er — , jene 
unendlichen Noten und Coloraturen überraschen uns, und doch 
ist es jetzt für Sie Zeit zu gefallen! Sie sind mit den Gü- 
tern, die ihnen die Natur verliehen hat, zu verschwenderisch; 
wenn Sie die Herzen einnehmen wollen, so müssen Sie einen 
ebeneren, simpleren Weg gehen." Diese wenigen Worte brach- 
ten eine gänzliche Veränderung in seiner Singart hervor; von 
der Zeit an vermischte er das Lebhafte mit dem Pathetischen, 
das Einfache mit dem Erhabenen, und auf diese Weise rührte 
er jeden Zuhörer sowohl, als er ihn in Erstaunen setzte. Im 
Jahre 1734 kam er nach England. Jeder, der ihn gehört hat, 

8* 
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oder ihn nnr aus dem Gerücht kennt, weiss, was für eine Wir- 
kung seine staunenswerten Talente auf die Zuhörer thaten. Alle 
waren hingerissen, entzückt, bezaubert. In der berühmten Arie 
Sono quäl iVare, die sein Bruder gesetzt hatte, fing er die erste 
Note so sanft an, schwellte sie durch ganz unmerkliche Grade 
zu einer erstaunlichen Stärke, und linderte sie auf eben die Weise 
wieder, dass man ihm völlig fünf Minuten klatschte. Sodann 
fing er mit einer so glänzenden raschen Fertigkeit an fortzu- 
singen, dass es dem damaligen Orchester schwer ward, mit ihm 
Takt zu halten. Kurz, er übertraf alle Sänger so sehr, als das 
berühmte Rennpferd Childers alle anderen Renner ubertraf. Doch 
war er nicht nur an Geschwindigkeit ihnen überlegen, sondern 
er vereinigte in sich aller grossen Sänger VortrefTlichkeiten. 
In Ansehung seiner Stimme: Stärke, Annehmlichkeit und weiten 
Umfang; in seiner Singart: Zärtlichkeit, Anmuth und Fertigkeit. 
Er hatte Vorzüge, dergleichen man weder vor noch nach ihm 
hei irgend einem Menschen zusammen antraf, Vorzüge, deren 
Kraft man nicht widerstehen konnte, und die jeden Zuhörer, 
den Kenner und Nichtkenner, Freunde und Feinde besiegen 
mussten" *). • 

*) Farinelli bezog von 1737 bis 1761 in Madrid als Jahrgehalt, 
dann als Pension zwei tausend Pfund Sterling. Er war Grand von 
Spanien, Ritter des grossen Ordens von Calatrava, General -Intendant 
aller Opern, und hatte als solcher die grÖssten Sänger, Dichter und 
Componisten Italiens zu seiner Verfügung, wodurch es ihm nach dem 
Ausdruck eines Geschichtschreibers möglich ward, alle Pracht und Herr- 
lichkeit des alten Griechenlands zurückzuführen und allen guten Ge- 
schmack Athens wieder aufleben zu lassen. Farinelli war am spani- 
schen Hofe in ästhetischen und politischen Dingen der allmächtige Günst- 
ling, ohne in der langen Zeit seiner Verwaltung auch nur ein einziges 
Mal seine Macht gemissbraucht zu haben, so dass selbst die rachsüchti- 
gen Spanier ihn allgemein liebten. Selbst der, der damaligen Regierung 
Spaniens heftig abgeneigte und strenge Schlosser sagt von ihm (Ge- 
schichte des 18. Jahrhunderts und des 19. bis zum Sturz des franzo- 
sischen Kaiserreichs, 2. Th. S. 159 — 161) nur Gutes, woraus wir her- 
vorheben: „Farinelli, der unter der vorigen Regierung (Philipp V.), 
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Francesco Antonio Pistocchi, ein Castrat, war erle- 
sen, der strahlenden Sonne der neapolitanischen Sängerschulen, 

ungeachtet des Einflusses, den er hatte, and der Geschenke, die er 
erhielt, nie öffentlich ausgezeichnet ward, war jetzt eine Staatsperson; 
doch blieb er in seinem Fach und überliess andern die Staatsgeschäfte. 
Als Director der Oper machte er diese zur glänzendsten Anstalt die- 
ser Art in Europa, aus allen Gegenden wurden Sänger und Tänzer 
und Mechaniker nach Madrid berufen, und wer etwas in Spanien zu 
suchen hatte, auch die Regenten, schmeichelte Karinelli; selbst Ma- 
ria Theresia, als sie später der Pompadour freundliche Briefe schrei- 
ben masste, tröstete sich damit, dass sie ja auch Farinelü habe schrei- 
ben müssen. An Farinelli wandten sich die Gesandten der fremden 
Hofe, und der Minister Ensenada war sein Geschöpf." Ueber Fari- 
nelli s. a. „Ausfüllungen müssiger Stunden," vom Pastor Wolf in Weiss- 
reussen, 1827. 

Ueber die angeführte Aeusserung der Kaiserin sagt Schlosser S. 287: 
„Wenn übrigens Cove in einer Note sagt und in der Geschichte des 
Hauses Oestreich wiederholt, dass Maria Theresia über ihren Verkehr 
mit der Pompadour sich tröstend ausgerufen habe: habe ich doch auch 
Farinelli geschrieben! so ist das eine grosse Ungerechtigkeit ge- 
gen den Letzteren. Farinelli konnte nichts dafür, dass er Castrat war, 
er blieb aber immer ein grosser Künstler, war im Leben ein Eh- 
renmann, welcher weder in Spanien seinen Kinfluss missbrauchte, noch 
in diesem Lande oder nach seiner Rückkehr nach Italien in dem Glänze, 
den er dort zeigen konnte, den Stolz, die Anmaassung, denUebermuth 
bewies, welcher sonst Emporkömmlinge verhasst zu machen pflegt." 

Eine lesenswerthe Charakteristik der Mara giebt Gerber in 
dem gleichnamigen Artikel seines Lexicons, sowie der Hofrath Roch« 
litz in seinem für „Freunde der Tonkunst".. In seinen „Erinnerun- 
gen an glückliche Stunden" findet sich auch eine gute Beurtheilung 
der Faustina Bordoni, Gattin des grossen Hasse, einer grossen 
Sängerin. Was Mancini in seinen wiederholt citirten Pemieri e ri« 
flessioni pratiehe sul canto figurato, und Rochlitz in dem eben an- 
geführten Werke über diese seltene Frau mittheilen, kann hier nur er- 
wähnt werden. Arteaga sagt (2. B. S. 36 — 37) von ihr in Kürze: 
„Sie war eine Schülerin des guten Contrapunctisten (und Sängers) 
Miche 1- Angelo Gasparini, und wurde durch ihr eigenes Verdienst, 
sowie durch das Glück, die Gattin des grossen Has&e zu seyn, gleich 
berühmt. Geläufigkeit der Stimme, wie man sie nicht leicht findet, 
Leichtigkeit und Geschwindigkeit in den Passagen, Geschicklichkeit in 
dem Gebrauch des Athems, Annehmlichkeit in den Trillern, neue und 
glänzende Sätze für die Stimme, und überhaupt tausend andere Eigen- 
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die einen Ferri und einen Farinelli gebildet, ein nicht min- 
der hell, aber noch reiner strahlendes Gestirn entgegenzufahren; 
denn er war es, welcher die glorreiche Singeschule von Bologna 
gründete, deren hohe Verdienste um die Kunst so unzweifelhaft 

> 

»chatten, deren Seltenheit und Werth nur von den Kennern bestimmt 
nnd geschätzt werden kann, haben dem Namen dieser Sängerin einen 
Platz in den Jahrbüchern der Kunst verschafft." 

Wir hüben hier folgendes ergänzend zu erzählen, was Rochlitz 
in seiner Biographie der FauStina mittheilt: Als sie das erste Mal 
zu Venedig mit sturmischem Beifall in ihrem 16. Jahre Öffentlich ge- 
sungen hatte, war sie die einzige mit ihrem eigenen Gesang Unzufrie- 
dene, und sogleich beschloss sie, ein ganz neues Studium zu beginnen. 
In Folge dieses heroischen Vorsatzes begann sie die damals in Ita- 
lien berühmt werdende Singe weise Bernacchi's zu studiren, und Liess 
davon nicht eher ab, als bis sie in dieser neuen Schule nach mehre- 
ren Jahren den festen Grund zu dem Baue ihres Ruhmes gelegt hatte. 

Hier noch eine äusserst bezeichnende Anekdote von Farinelli. 
Er war mit dem gewaltigen Senesino zugleich in London engagirt, 
und dennoch hatte noch keiner den andern gehört, weil beide auf ver- 
schiedenen Theatern zufällig alle Abende zu singen hatten. Durch eine 
damals oft vorfallende Theater -Revolution kamen beide als Sänger 
auf einem Theater zusammen. Senesino hatte die Rolle eines wu- 
thenden Tyrannen, und Farinelli einen unglücklichen Helden in Ket- 
ten darzustellen. Allein gleich bei der ersten Arie erweichte er das 
Herz, das harte Herz des aufgebrachten Wüthrichs so sehr, dass Se- 
nesino seine Theater -Rolle vergass, in eigener Person zu Farinelli 
lief und ihn umarmte. 

Diese sonderbare Geschichte, ein Zeugniss der Macht Farinelli'» 
über die Herzen, ist von ihm selbst dem Dr. Buraey als völlig wahr 
bestätiget worden. „Er erzählte mir — sagt Burney u. a. — , dass er 
die ersten zehn Jahre seines Aufenthaltes am spanischen Hofe, so lange 
Philipp V. lebte, diesem Monarchen alle Abende die nämlichen vier 
Arien vorsingen musste, worunter zwei von Hasse gesetzt waren, 
nämlich Pallido il Sole und Per quetto dolce ampleMO (beide aus Ar- 
taserte). Die andern beiden habe ich vergessen; doch die eine war 
eine Menuett, welche er nach Gefallen zu verändern pflegte." 

Nach der Erzählung anderer Geschichtschreiber sang Farinelli 
auf Veranlassung der Aerzte, um die Schwcrmuth des Königs dadurch 
zn heilen. Es hat sich also die Geschichte mit Saul und David wie- 
derholt, und die wunderbare Sage von der Macht des Gesanges zieht 
sich von Orpheus und Arion durch alle Zeiten und Völker herab. 
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waren, dass auch die grössten Sänger es nicht verschmähten, 
ihren Geschmack nach dem bolognesischen nmzubilden und die 
durchgebildete Schönheit dieser Gesangsweise sich anzueignen. 
Bs ist hier der Ort, eiue Charakteristik dieser Schule zu geben. 
Zuerst mus8 hier die Kunst ihres Unterrichtes rühmende Erwäh- 
nung finden. Sie war es, welche alle Künste des ausübenden 
Gesanges zuerst in ein wissenschaftliches System zu bringen suchte; 
sie war es, welche die Schönheit des Tones besonders verlangte, 
und sie war es, welche in der Manichfaltigkeit der Style eine 
wesentliche Bedingung der Kunst des Vortrages suchte. An- 
tonio Bernacchi folgte seinem Meister Pistocchi in der Lei- 
tung dieser vortrefflichen Schule, und war so glücklich, der Welt 
eine bedeutende Anzahl von Sängern des ersten Ranges durch 
seinen Unterricht zu schenken. Er, der von Natur keine glück- 
lichen Gesang -Organe erhalten, bildete sie demungeachtet durch 
unermüdetes Studium vollkommen zum Gesänge aus, so dass er 
die Begabtesten in der Praxis weit hinter sich liess, ja der be- 
rühmteste Sänger seiner Zeit ward, den Händel und Graun 
den König der Sänger nannten. Er steigerte' noch die For- 
derungen seines Meisters an den Gesang, und charakterisirte sich 
durch das Sanfte seines von aller Rauhheit freien Gesanges, durch 
die Kunst, den Athem als declamatorisches Mittel zu brauchen 
und ihn unmerklich zu verstärken und zu vermindern, durch die 
Grazie und Sinngemässheit seiner Manieren, welche letzteren nebst 
den Cadenzen durch ihn ewig giltige Gesetze erhielten, und durch 
den Adel seines Vortrages. Er war als der erste Mustersänger 
seines Jahrhunderts anerkannt, und hätte der unsterbliche Fa- 
rinelli nicht das Glück gehabt, in seiner Jugend denBernac- 
ch i zu studiren, so hätte er wohl nicht jene Glorie errungen, trotz 
seiner ungeheueren Kräfte und Gaben, und trotz der angeführ- 
ten Warnung eines Kaisers. Bernacchi' s Hauptverdienst aber 
ist unstreitig, dass er neben dem Systematischen seines Untejr- 
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richte» doch die Bande der Schule erleichterte, indem er eine 
freiere Singeweise einführte, also dem noch gefesselten Genius 
die goldenen Schwingen lüftete. Wie alles grosse Verdienst, 
so ist auch dieses, die freie und natürliche Sprache des Herzens 
mit der Regel und Satzung versöhnt zu haben, nicht unange- 
foehten geblieben, denn man hat ihm Schuld gegeben, er habe 
den acht dramatischen Ausdruck des Gesanges durch eine ver- 
schnörkelnde Manier verdorben und den Anlass zu seinem Ver- 
fall gegeben. Die besste Rechtfertigung gegen diesen* Vorwurf 
ist wohl die Methode, die er gelehrt hat und welche wir dar- 
zustellen gesucht haben; es scheint uns dieselbe die Vorzüge 
aller grossen Sängerschulen Italiens in sich zu vereinigen und 
wegen der Reinheit ihres Geschmackes den hohen Ruhm zu ver- 
dienen, welchen die Bolognesische Schule seit ihrem Entstehen 
stets genossen hat*). Viele der grössten Künstler verdanken 
derselben ihre Bildung, unter welchen der grosse Sopran- Sänger 
Caselli, der Lehrer unsers grossen Lehrers, Johannes Miksch, 
eine um so ehrenvollere Stelle einnimmt, als auch er von Na- 
tur eine schwache Stimme gehabt, sie aber durch Studium zum 
Gesänge äusserst geschickt gemacht hatte. — In dieser grossen 

*) Jenes Werk führt den Titel: „Das System der grossen Gesang- 
schule des Bernacchi von Bologna, dargestellt von H. F. Mannstein. 
Nebst klassischen, bisher ungedruckten Singübungen. Dresden und Leip- 
zig bei Chr. Arnold, gr. Folio. 1834. 

Auch unter dem Titel: Systeme de la gründe Methode de Chant 
de Bernacchi de Eologne. Avcc des voealises classiques jusqu' ä prä- 
sent inddites de maitres de chant forme's dans la meme 4cote. Redige 
par H. F. Mannstein. 

Zur vollständigen Würdigung des Gegenstandes lese man auch: 
„Die gesammte Praktik der klassischen Gesangkunst. Ein Handbuch 
für Componisten, Gesanglehrer, Sänger, Cantoren und alle Kenner and 
Verehrer der Kunst, von H. F. Mannstein. Dresden and Leipzig bei 
Chr. Arnold, gr. 4. 1839." und das gegenwärtige Buch hier sowie ,in 
dem zweiten Abschnitt, welcher die wissenschaftliche Darstellung der 
geuammten Ausübungskunst dieser grossen Schule enthält. 
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Schule ist das, was gewisse Aufgeblasene jetzt mit breiter und 
nüchterner Salbaderei immer and immer vom Gesänge verlangen — 
natürliche Declamation — , von jeher erstes, unverbrüchliches 
Gesetz gewesen; aber wenn diese prosaischen Naturen, oft aus 
Prüderie, oft aus Sucht nach einer gelehrten Miene, derselben 
die hohe Cultur, welche sie der Stimme zu geben weiss, tadeln, 
wenn sie einen an die gesprochene Rede grenzenden kahlen Ge- 
sang postuliren, so muss man ihnen sagen, dass sie entweder 
das Hochpoetische des «cht italienischen Gesanges gar nicht be- 
greifen können, oder die reine grosse Schule gar nicht verste- 
hen. "Wahr ist es, dass namentlich in den 1770ger und 80ger 
Jahren in den Cadenzen und Coloraturen eine grosse Ueppig- 
keit bei den Italienern eingerissen, dass bei manchen der Ge- 
sang mehr darauf berechnet war, Erstaunen zu erregen, als das 
Herz zu rühren, wie sogar bei Farinelli in seiner Jugend. Wahr 
ist es, dass die Bravur-Arie zugleich darauf ausgeht, eine glän- 
zende Kehle zu zeigen; aber eines Theils schliesst der Miss- 
braach den rechten Gebrauch nicht aus, anderen Theils aber 
hat die Ton- und Athemkraft eines grossen Sängers bei Fer- 
maten und Cadenzen, seine Phantasie bei deren Erfindung, . die 
Leichtigkeit, Biegsamkeit und Schnelligkeit seiner Stimme in der 
Bravur-Arie allerdings eine an das Erhabene grenzende Wir- 
kung, und zu allen Zeiten haben die grössten Componisten mit 
besonderer Rücksicht auf diese Eigenschaften geschrieben, ja 
gerade und ausdrücklich Stücke geschrieben, um dem Sänger zu 
deren Schautragung Gelegenheit zu geben, welche man eben 
Bravur- Arien nennt; wie für alle Instrumente gleiche Arbeiten 
von jeher geliefert worden sind, in neuerer Zeit freilich bis zum 
Ueberdruss und Ueberfluss. Alsbald kommen wir auf die Ge- 
setzgebung über diesen Punkt des Gesanges, und fugen zum 
historischen Verständniss hier nur noch Folgendes bei: Es ist 
sogar behauptet worden, Pistocchi seihst habe einst dem Ber- 
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nacchi vorgeworfen: „Ich habe Dich singen gelehrt, und — 
wehe mir! — Du spielst ! u Das Stückchen gehört auch zu dem 
historischen Larifari, der nie ausstirbt; in einem Dutzend musi- 
kalischen Büchelchen ist das Geschichtchen zu lesen, was irgend 
eine Allongen -Perücke dem grossen Bernacchi zum Possen er- 
funden hat. Wenn die Schule des reinsten Geschmackes, welche 
in Europa immer als solche gegolten hat, noch eine Apologie 
bedarf, so sey hier eine aus Arteaga (2. Th. S. 35 — 36) mit- 
geteilt. JBernacchi's seltenes Verdienst machte ihn nicht, wie 
ihn der Graf Algaro tti in seinem Versuch über die musika- 
lische Oper unrichtig nennt, zum Haupt einer Schule und zum 
Marini der neueren Ausschweifungen, sondern zum berühmtesten 
Sänger seiner Zeit. Antonio Raff, Giovanni Tedeschi, 
Tommaso Guarducci und Giambattista Mancini sind alle 
von ihm gebildet, und sowohl die noch Lebenden als die Ver- 
storbenen können ein schönes Zeugniss von dem Verdienst ih- 
res Lehrers ablegen. Der Vorwurf, etwas zur heutigen Ver- 
schlimmerung des Gesanges heigetragen zu haben, könnte viel- 
leicht mit mehrerm Rechte dem Pasi aus Bologna, einem Schü- 
ler des Pistocchi gemacht werden. Sein aus Läufern, Pas- 
sagen, Trillern und tausend andern Verzierungen bestehender 
Styl gefiel nur an ihm, weil er ihm natürlich und ganz eigen 
war, artete aber aus, sobald er von andern unerfahrenen Sän- 
gern nachgeahmt wurde. Carlo Carlani und Pio Fabri, 
zwei vortreffliche Tenoristen, Bartolino Faentino und Mi- 
nelli, einer von den Sängern, die in unsern Zeiten den musi- 
kalischen Accent vorzüglich besessen haben, waren doch aus 
der nämlichen Schule." 

Ueberhaupt kann man die Grundsätze dieser und aller gu- 
ten Singeschulen Italiens von damals in folgende Axiome zusam- 
menfassen: * 

1) Schöner Ton ist der Stoff aller Musik, und alles was 
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auf seine Kosten gemacht wird, wäre besser gar nicht da. Er 
muss stets vollkommen rein angegeben seyn und die auszudrückende 
Leidenschaft schildern. 

2) Alle Tonreihen müssen nach der Natur der Leidenschaf- 
ten, welche sie ausdrücken, eine eigentümliche Behandlung er- 
halten. 

3) Passagen, d. h. Verweilen der Stimme auf irgend einem 
Vokal, während sie mehre kurze Noten in verschiedener Grup- 
pirung hinter einander singt, dürfen nur bei Worten angebracht 
werden, welche eine andauernde, fortlaufende Empfindung, oder 
eine bestimmte Art von Leidenschaft ausdrücken, oder eine fort- 
schreitende Handlung bezeichnen, oder Zustände malen. Je mäch- 
tiger aber die darzustellende Leidenschaft ist, einen um so spar- 
sameren Gebrauch der Passagen erheischt sie. Dasselbe Gesetz 
gilt im allgemeinen von allen Verzierungen und Ausschmückun- 
gen, weil die ungestümsten Leidenschaften in ihrem Ausdrucke 
am einfachsten sind, auf dem kürzesten Wege und am unmit- 
telbarsten sich offenbaren. Auch nimmt die musikalische Male- 
rei der starken Leidenschaften die Auffassungskraft der Hörer 
so umfänglich in Anspruch, dass davon für verschönerndes Ne- 
benwerk und geistreiche Blicke nichts übrig bleibt. 

4) Die der gesprochenen Rede verwandte Gesang -Form, 
das Recitativ, ist die einfachste Gattung, darf daher durch 
melismatisches Verfahren — Portament und Ausschmückungen — 
seiner Natur nicht entfremdet und der eigentlichen Cantilene nicht 
genähert werden. Diess darf nur da geschehen, wo der Ton- 
setzer gesangreiche Empfindungen mit einer sorgfältig vorge- 
zeichneten Melodie ausgestattet hat. 

5) Weil das Ohr sich vor allem der Melodie klar bewusst 
werden muss, wie des Hauptgedankens in einer Rede, so muss 
das erste Motiv, einer Arie allemal in seiner Ursprünglichkeit 
gesungen werden; sonst tritt statt Theilnahme und Rührung, 
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Kälte und Verwirrung bei dem Hörer ein. Der Anfang eines 
jeden Gesanges muss aber auch darum stets einfach von Note 
zu Note gesungen werden: Ä) weil man eben nur dann das Ver- 
dienst des Sängers bei der Verzierung würdigen kann; B) weil 
das Ausschmücken des Hauptgedankens bei seinem ersten Er- 
scheinen eine nutzlose Verschwendung ist, indem hier die Auf- 
merksamkeit des Zuhörers noch in voller Spannung sich befin- 
det, das Ausschmücken der Melodie aber Erhöhung ihres Reizes 
und Steigerung ihres Effektes bezweckt. 

6) Empfindungen, deren Hauptannehmlichkeit in ihrer un- 
yermi8chten Einfachheit oder in rührender Unschuld besteht, ver- 
schmähen gleich den ungestümen Leidenschaften die Verzierun- 
gen und Ausschmückungen. Hierher gehört z. B. Kindesliebe, 
Dankbarkeit und Andacht. 

7) Die schnellsten Tempi im Gesänge und die figurenreichste 
Instrumentation des Orchesters lassen ungern Verzierungen zu; 
Ensemble -Stücke verbieten sie, den einzelnen Stimmen auch das 
Portament. 

8) Fröhlichen und festlichen Gesängen sind die Verzierun- 
gen günstig. 

9) Auch die Arien vom sogenannten Mittel -Charakter las- 
sen sie zu, weil hier die Melodie, einfach und ohne starke Bil- 
der, die Kräfte des Geistes und Gemüthes nicht so auf einen 
Punkt concentrirt, dass sie ausser der Hauptsache nicht noch 
verschönernde Zuthat aufzufassen vermöchten. 

10) Sobald eine Person ausdrücklich als singend in der Scene 
des Drama erscheint, z. B. wenn Serenaden gebracht werden 
u. s. w., kann sogar mit Verzierungen geglänzt werden, weil 
hier die Person ganz in demselben Falle mit demjenigen ist, 
welcher sich singend oder Gesang hörend ergötzt. 

11) Alle Verzierungen müssen dem Geist und dem We- 
sen des Gesangstückes vollkommen analog seyn und mit dem 
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Hauptthema auf angenehme und natürliche Art zusammenhangen. 
Figuren der begleitenden Instrumente darf die Singstimme nicht 
entlehnen, weil dem Accompagnement seine eigenen Schönheiten 
Ton den Tonsetzern zugetheilt werden. 

12) Ueberladung mit Verzierungen, oder Geschmacklosig- 
keit derselben schadet dem Gesänge viel mehr, als gänzlicher 
Mangel daran. 

13) Die freien oder willkührlichen Cadenzen müssen den 
Eindruck des gehörten Gesanges noch höher steigern, widrigen- 
falls sie dem gegebenen Tongemälde der Leidenschaft durch Zer- 
störung der poetischen Stimmung des Hörers schaden. Sie sind 
daher speziellen Gesetzen unterworfen*). 

14) Ohne die Kunst des Schwellens und Tragens der Töne 
(Messa e portamento di voce) ist kein wahrer Gesang möglich, 
sie sind dessen Herzblut, Geist, Seele, Leben, Ein und Alles. 

Vielleicht ist nie eine Kunstgesetzgebung idealischer gewe- 
sen, als die des italienischen Gesanges in seiner Blüthezeit, und 
da diese Gesetze nur von hochbegabten Sängern im Laufe der 
Zeit erfunden und festgestellt seyn konnten, so forderte ihre 
strenge Erfüllung natürlich wieder ausserordentliche Kräfte des 
Geistes und des Körpers. In naturgemässem Zusammenhange 
mit der, auf dem Wege geschichtlicher Entwickelung erlangten 
Vollkommenheit des Gesanges also wurden in seiner Blüthezeit 
an einen Sänger folgende Ansprüche gemacht. 

1) Ein Sänger muss einen regelmässig gebauten Körper, 
eine breite Brust, starke Lungen, einen kräftigen Hals, gewölb- 
ten Gaumen, eine wohlgebildete Zunge, und fleischige, aber nicht 
wulstige Lippen haben. Sein Gaumensegel und Zapfen dürfen 



*) Diese Gesetze werden im zweiten Abschnitt dieses Buches ih- 
ren Platz finden, weil hier nur allgemeine Axiome aufgestellt werden 
können. 
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nicht laue, nnd seine Zahne müssen vollständig, aber nicht >ehr 
lang seyn. 

2) Die Stimme eines Sängen muss stark, roDtömiL me- 
tallen, angenehm, gleichmäßig, ausdauernd nnd von weite« Um- 
fange seyn. 

3) Ein Sänger muss in allen Regionen seiner Stimme des 
schönen Tone« mächtig seyn und alle in gnten Compositionen 
vorkommenden Passagen, Läufer nnd andere Manieren, nament- 
lich den Triller, auf eine vollkommene Art auszuführen ver- 
mögen. 

4) Er muss des Bindens, des Tragens und Schwellens der 
Töne Herr seyn nnd einen regelrechten Stimmaushall (messa dt 
voce) von dreissig Secunden machen können. 

5) Ein Sanger muss den Styl der verschiedenen Gesang- 
arten genau kennen und jede demselben streng gemäss vorzu- 
tragen vermögen. Um aber Manichfaltigkeit in seinen Vortrag 
zu bringen, muss er erfindungsreich im Ausschmücken der Me- 
lodieen und bewandert in den Regeln und Gesetzen der Com- 
position und Harmonie seyn. 

6) Er muss den Accent und Ausdruck aller Empfindungen 
und Leidenschaften gründlich studirt haben und eine feurige Ein- 
bildungskraft besitzen, um denselben mit erschütternder Wahr- 
heit wiedergeben zu können. Dazu bedarf er aber zugleich ei- 
nes scharfen Verstandes und geläuterten Geschmackes*), um al- 

*) Unter den» Worte Geschmack verstehen wir hier nicht etwa 
die Gabe, Gesänge mit ansprechender Zierlichkeit und Eleganz vor- 
zutragen; sondern wir verstehen unter Geschmack das geistige Ver- 
mögen, welches nur durch die Natur ertheilt, durch Studien nur ge- 
bildet werden kann und welches den Künstler alles an dem rechten 
Orte thun und stets das rechte treffen lasst. Zierlichkeit und Eleganz 
sind der Mode unterworfen, wechseln vielfach, werden heute ange- 
nommen, morgen vertauscht, sie kommen und gehen, und der rechte 
Sänger wird aus den Mode -Artikeln immer das Gute heraussuchen 



Digitized by Google 



127 



len gerechten Anforderungen des Gefühls und Urtheils in der 
Ausübung zu genügen. Empfindsamkeit des Herzens, die Anre- 
gerin der Phantasie, kann er natürlich ebenfalls nicht entbehren. 

7) Ein Sanger moss ferner seine Sprache vollkommen, d. h. 
wissenschaftlich verstehen, nicht nur um alle Worte richtig und 
edel aaszusprechen, gehörig zu accentuiren, ihnen ihre gramma- 
tikalische und poetische Bedeutung zu geben, sondern damit er 
auch alle Feinheiten und Schattirungen des Styls fasse und wie- 
dergebe*). 

8) Das Studium der alten und neuen Geschichte ist dem 
Sänger nicht zu erlassen, weil er nur durch dasselbe sich zu der 
Höhe grosser historischer Charaktere, die er darstellen soll, em- 
porschwingen und sie ganz begreifen kann. Auch die Mytho- 
logie braucht er zu diesem Verständnis», wenigstens als thea- 
tralischer Sänger; .und das Lesen grosser Dichter wird seine Ein- 
bildungskraft läutern und beflügeln. Die eben angezogene Stelle 
sagt hierüber schön: „Er muss Dichter lesen, Poesie und Ge- 
schichte werden sein Gedächtniss schmücken, seine Phantasie er- 
wärmen und sein Gemüth in der hohen Stimmung erhalten, welche 
nöthig ist, grosse dramatische Leidenschaften auszudrücken, den 

and zu seinen Zwecken verwenden. Der Geschmack aber, welchen 
wir an dem Künstler verlangen, wechselt niemals, ist über der Ver- 
gänglichkeit, weil er ein Sohn der Natur ist, die niemals altert. 

*) S. Gesangschule des Pariser Conservatoriums , 8. 64. Dieses 
Werk ist unzweifelhaft unter allen uns bekannt gewordenen Singeschu- 
len die vorzüglichste, und doch müssen wir uns über seine Mangel- 
haftigkeit verwundern, da neben einem Mehul, Cherubini und Ga- 
rat — dem ersten Sänger Frankreichs — sogar ein persönlicher Schü- 
ler Bernacchi'8, Bernardo Mengozzi, mit daran gearbeitet hat. 
Ein ganz oberflächlicher Vergleich desselben mit unserem „System 
der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bologna" 
wird den von uns ausgesprochenen Vorwurf der Lückenhaftigkeit voll- 
kommen begründen. Am meisten muss es Wunder nehmen, dass darin 
die Tonbildung gar nicht, das Tragen und Binden der Töne so ober- 
flächlich abgehandelt ist. 
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Charakter und die Gesinnung der Personen wiederzugeben, von 
denen die Geschichte oder die Fabel spricht, und die er darstel- 
len soll." 

Die aufgestellten geschichtlichen Belege und Grundsätze spre- 
chen zu beredt für und über den Zustand der Singekunst Italiens 
im vorigen Jahrhundert, als dass wir noch etwas darüber zu sa- 
gen hätten, und wir gehen daher zur Gesang -Composition und 
ihrer Reform durch den deutschen Gluck über. 

Als Repräsentanten der Componisten dieser hochherrlichen 
Epoche (welche man zwar, wie überhaupt keine, nicht scharf 
abgrenzen, aber doch bis zum Jahre 1780 rechnen kann) glän- 
zen unmittelbar nach der Zeit eines Hasse, Durante, Leo, 
Vinci u. m. a., ein Pergolesi, Duni, Perez, Teradeg- 
lias, Feo, Sala, und von 1760 an auch ein Traetta, Jo- 
melli, Galuppi, Sacchini, Piccini, Majo, Gretry, Caf- 
faro, Guglielmi, Gluck u. a., an welche sich in den letzten 
beiden Jahrzehnten des vorigen Jahrhunderts später zu nennende 
grosse Tonsetzer des Gesanges anschlössen, unter welchen die Deut- 
schen auch als erste Sterne leuchten. Diesen letzteren war es 
vorbehalten, in der Opern-Composition eine wichtige Umwandlung 
nm diese Zeit zu bewirken, und zwar durch das Genie ihres 
grossen Landsmannes Christoph Gluck. Dieser hatte bis zum 
Jahre 1760 ganz in der üblichen Form für italienische Theater 
eine bedeutende Anzahl Opern gesetzt, welche mit grossem und 
nngetheiltem Beifall allerwärts aufgenommen worden waren, als 
plötzlich sein grosser schöpferischer Genius von dem kühnen Ge- 
danken entflammt ward, dass die bisherige Form der italienischen 
Oper der dramatischen Wahrheit gänzlich entgegen sey. In wie- 
fern er hierbei im Rechte gewesen, werden wir erörtern, wenn 
wir dem Leser Glucks Gedanken mit den von ihm selbst ge- 
brauchten Worten werden mitgetheilt haben; jedoch halten wir 
einige historische Andeutungen zur Begründung eines selbststan- 
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digen Standpunktes für die Leser für anentbehrlich. Zu diesem 
ßehufe sey hier ein kurzer Auszug aus der Miltheilung einge- 
schaltet, welche im Februar- Stück der Pariser politischen und 
Literatur -Zeitung von 1774 bei Gelegenheit der Aufführung von: 
„Iphigenia in.Aubis" gestanden. 

„Dieser berühmte Componist*), von welchem bereits eine 
grosse Anzahl Opern auf verschiedenen Theatern in Italien mit 
Hern grössten Beifall gegeben worden sind, hat zu bemerken ge- 
glaubt, dass die Form der italienischen Opern einem dauernden In- 
teresse entgegen steht, und dass die Musik, die ganz dem Ohr 
geopfert wird, sich mit jedem Tage mehr und mehr von dem 
wahren Zwecke der dramatischen Handlung entfernt. Ein ita- 
lienischer Dichter, Namens Calzabigi, von den nämlichen Grund- 
sätzen durchdrungen, hat daher einige Stücke nach einer neuen 
Form geschrieben, zu welchen Gluck die Musik nach der An- 
sicht, die er von der dramatischen Musik hegt, versucht hat. 
Diese Gedichte sind: Alceste, Orpheus, Paris und Helena; man 
hat sie bereits auf allen italienischen Theatern aufgeführt, wo 
sie trotz der Gewohnheit und des Widerspruchs der Anhänger 
der alten Gattung den Beifall desjenigen Publikums errungen 



*) „Ueber den Ritter Gluck und seine Werke. Briefe von ihm 
und andern berühmten Mannern seiner Zeit." Aus dem Franzosischen 
von J. G. Siegmeyer. Berlin 1823. 8. 8 — 13. (In diesen Briefen er- 
lauben sich freilich die Franzosen in ihrer weltbekannten Eitelkeit bin 
und -wieder sehr anmassende Urtheile über die italienische Opern- 
Musik, und scheinen im Ernste die ihrige für besser zu halten, die 
doch damals mit der italienischen nicht den entferntesten Vergleich 
aushielt.) 

S. a. Gesch. d. abcndländ. Musik v. Kiesewetter, S. 91 — 96. Ue- 
ber Gluck und seine Werke ist Zahlloses geschrieben worden, so dass 
wir uns mit jenen beiden Citaten begnügen, da sie, namentlich die 
Briefsammlung, alles enthalten, was eben in zahllosen Artikeln gesagt 
worden ist. Wir geben dann unsere individuelle Ansicht, und stellen 
sie der Beurtheilung der Leser unter. 

9 
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haben, welches für den wahren Reiz der Musik empfänglich ist. 
In Wien ist Alceste zwei Jahre ununterbrochen gegeben wor 
den, ohne dass man eine andere Oper tu hören verlangt hat. 
Orpheus wurde in Wien 1764 zum ersten Male aufgeführt. Die 
Neuheit derselben erregte sogleich einen grossen 'Aufruhr unter 
den Verehrern des italienischen Geschmackes, aber die grossen 
Schönheiten, von welchen diese Oper so roll ist, vertilgte bald 
alle Vorurtheile, und bei der fünften Vorstellung erfolgte ein 
allgemeines Applaudissement, was während zweier Jahre, wo sie 
hinter einander gegeben wurde, immer zunahm u. s. w. w 

Die vorhin angekündigten Gedanken Glucks über seinen küh- 
nen Plan befinden sich am fasslichsten und übersichtlfchsten von 
ihm selbst in dem Dedication- Schreiben zur Alceste entwickelt, 
wo er sagt: „Nachdem ich mich entschlossen hatte, die Oper 
Alceste in Musik zu setzen, machte ich mir zum Gesetz, alle 
Missbräoche zu vermeiden, dre durch die Eitelkeit und die fal- 
schen Begriffe der Sänger, sowie durch die allzugrosse Gefällig- 
keit der Componisten in die italienische Oper eingeführt wor- 
den waren; Missbräuche, die aus den herrlichsten nnd schönsten 
Scenen der Oper die langweiligsten und lächerlichsten gemacht 
haben. Ich suchte die Musik zu ihrer wahren Bestimmung zu- 
rückzuführen, die darinnen besteht: die Poesie zu unterstützen 
und den Ausdruck der Leidenschaften, sowie das Interesse der 
Situationen mehr zu verstärken, ohne die Handlung zu unter- 
brechen und sie durch überflüssige Verzierungen zu schwächen. 
Ich glaubte, dass die Musik die Poesie auf eben diese Weise 
•unterstützen sollte, wie die lebhaften Farben und die glückliche 
Uebereinstimmung des Lichtes und Schattens, welche die Figu- 
ren ohne Abänderung der Umrisse beleben, eine wohlgeordnete 
Zeichnung erheben. Ich habe mich daher wohl in Acht genom- 
men, einen Sänger in einer lebhaften Stelle des Dialogs zu un- 
terbrechen, um ihn ein langweiliges Ritomell abwarten zu las- 
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sen, oder ikn in der Milte deiner Erzählung bei einem günsti- 
gen Vokal aufzuhalten, sei es, um ihm entweder Gelegenheit tu 
geben, seine schone Stimme in einer langen künstlichen Passage 
zu zeigen, oder Zeit znm Athemschöpfeu zu lassen, einen Or- 
gelpunkt anbringen zu können. Ferner habe ich mir nicht er- 
laubt, zu schnell über den zweiten Theil einer Arie hinwegzu- 
eilen, wenn er auch noch so ausdrucksvoll und erheblich war, 
oder wie es in der Regel geschieht, die Worte des ersten Theils 
vier bis fünf Mal zu wiederholen, sie eher zu endigen, als der 
Sinn es erforderte, und es dem Sänger leicht zu machen, nach 
«einem Geschmack Variationen und manierirte Passagen anbrin- 
gen zn können. Endlich habe ich alle diejenigen Missbräuche 
verbannen wollen, gegen welche das reine Gefühl und der gute 
Geschmack so lange vergebens gekämpft hat. — Ich habe mir 
immer gedacht, dass die Ouvertüre auf den Charakter der Hand- 
• lung, die eben vorgestellt werden soll, vorbereiten und den In- 
halt anzeigen müsse; und dass die Instrumente nur nach Ver- 

r 

hältniss des Grades der Leidenschaften und des Interesse in Be- 
wegung gesetzt werden sollten, eben so wie man vermeiden 
müsse, einen zu grellen Abstand zwischen der Arie und dem 
Reeitativ eintreten zu lassen; dass man den wahren Sinn deT 
Periode verstümmle und die Lebhaftigkeit und Warme der Scene 
zu unrechter Zeit unterbreche. Ich habe ferner geglaubt, dass 
4er grösste Theil meiner Arbeit sich nur auf eine schöne Ein- 
fachheit beschränken müsse, und vermieden, auf Unkosten der 
Klarheit Paradestellen anzubringen; auch habe ich keinen Werth 
auf die Erfindung eines neuen Gedanken gesetzt, am allerwenig- 
sten, wenn er nicht mit der Situation übereinstimmte oder mit 
dem Ausdruck verbunden war; es giebt endlich gewiss keine 
Regel, die ich nicht zum Bessten des Effekts aufgeopfert habe. — 
Diess sind die Grundsätze, die mich geleitet haben und mit wel- 
chen auch das Gedicht glücklicherweise übereinstimmt. Derbe- 

9* 
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rühmte Verfasser der Alceste, nachdem er einen neuen Plan des 
lyrischen Drama entworfen hatte, setzte an die Stelle der blü- 
henden Beschreibung, der unschicklichen Gleichnisse, der frosti- 
gen Moral starke Leidenschaften, interessante Situationen, die 
Sprache des Herzens und eine stete Abwechselung. Der Erfolg 
hat meine Gedanken gerechtfertigt und der allgemeine Beifall 
eines so aufgeklärten Publikums hat bewiesen, dass die Einfach- 
heit und Abwechselung das Schöne in allen Kunstprodukten ist." 

Dass Gluck yon grossartigen, auf tiefe psychologische Ein- 
sicht gegründeten Principien ausging, liegt am Tage; ob er aber 
— was allen Menschen ohne Ausnahme von jeher geschehen 
ist und immer geschehen wird — ob er aber gegen fremdes 
Verdienst nicht allzu streng, für seine Ideen nicht allzu begeistert 
war, ist eine andere Frage, welche seither von seinen Lands- 
leuten noch niemals mit Ruhe und Unparteilichkeit erwogen 
worden ist Jedenfalls ist der Tadel Glucks wenigstens gegen 
die grössten Italiener seiner Zeit zu hart, denn er klingt, als 
sey er gegen bornirte Stümper gerichtet, die von Natur und 
Wahrheit nicht eine Spur gehabt hätten. Betrachtet man jedoch 
z.B. Piccini's Opern, gegen welche Gluck insonderheit kämpfte, 
so wird man, will man nicht dem Patriotismus zu viel Gewalt 
einräumen, nicht einstimmen können. Vielleicht könnte man so- 
gar sagen, Gluck habe die Natur der Musik, die er als blosse 
Dienerin der Poesie bezeichnet , in der Theorie sehr prosaisch 
aufgefasst, da sie keineswegs bloss die „Bestimmung hat, die 
Poesie zu unterstützen und den Ausdruck der Leidenschaften, 
sowie das Interesse der* Situationen mehr zu verstärken," son- 
dern vielmehr den wichtigeren Theil der Oper ausmacht, ohne 
welchen die Poesie um so weniger Werth hat, je vortrefflicher, 
d. h. je opernmassiger sie ist. Denn jedes gute Opernbuch muss 
für die musikalische Composition umsichtig berechnet seyn. In 
der Praxis hat diese Glucks Genius selbst am bessten bewiesen 
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und die Gefahr glücklich vermieden, welche aus jener Kunst- 
ansicht leicht für ihn hatte erwachsen können. — Wahr ist es, 
dass damals die Menge der Coloraturen in Ueppigkeit auszuar- 
ten drohete, und dass der Bravur- Arien viel zu viele gesungen 
wurden; auf der andern Seite aber ist Glucks Gesang wieder 
in dem Grade einfach, dass, wenn alle Tonsetzer ihn zum Huster 
genommen hätten, er wohl wieder zu seinen Uranfängen zurück- 
gekehrt wäre. Noch mehr! ist Glucks Gesang der einzig decla- 
matorisch richtige, so haben wir ausser seinen Arien gar keine 
weiter, denn von Scarlatti bis Rossini hat kein Mensch die 
Passagen, Rouladen, Triller, Cadenzen und alle Verzierungen so 
sorgfältig vermieden, wie Gluck; aber im Gegentheil sind die 
grössten uns bekannten Werke im Opern- und Kirchen -Style, 
nicht bloss der Italiener, sondern auch der Deutschen, ausseror- 
dentlich reich an figurirtem Gesänge: z. B. Händeis Messias, Graun's 
Tod Jesu, Hasse's grosse Messe und sein grosses Requiem, Ilaydns 
Schöpfung, Naumanns Vaterunser und seine Psalmen, Mozart's Ent- 
führung aus dem Serail, seine Zauberflöte, sein Don Juan, und 
unzählige andere hohe Meisterwerke, die alle in ihren ausgear- 
beitetsten Solo -Gesängen, wäre Gluck's Ansicht vom Gesänge 
die einzig wahre, der Vorwurf der Unnatur treffen würde. Wir 
glauben vielmehr, dass Glucks spätere Behandlung des Gesanges 
nur seinem Genius vorbehalten war, nur ihm in dieser einzigen 
Vollkommenheit gelingen konnte. Vielleicht haben das die Ton- 
setzer auch gefühlt, denn unseres Wissens hat keiner von ih- 
nen, so viele auch die hinreissende Wahrheit seiner Declama- 
tion studirt und erfasst haben, die Eigentümlichkeit seines Styls 
nachgeahmt; klagt doch Gluck selbst schon in der Vorrede zu 
seiner Oper Paris und Helena: „Nur in der Hoffnung, Nachah- 
mer zu finden, entschloss ich mich, die. Musik der Alceste her- 
auszugeben und glaubte mir schmeicheln zu dürfen, dass man 
sich beeifern würde, den von mir betretenen Weg zu verfolgen, 
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um die Missbräuche zu zerstören, die sich in die italienische Oper 
eingeschlichen und sie entehrt haben; ich habe mich aber über- 
zeugt, dass meine Hoffnung bis jetzt vergebens gewesen ist u. s. w." 

Zum Beweise, welche hohe Wirkung ein grosser Componist 
selbst durch den hravurmussigen Styl erschwingen, ja, welche 
Wahrheit des Ausdrucks er sogar hineinzulegen vermöge, schal- 
ten wir eine Arie Naumanns ein*). Wir hoffen, dass bei aller 
Ehrfurcht vor Glucks Kunstansicht, bei aller Begeisterung für 
seinen Styl man derartige Compositionen doch auch schön fin- 
den könne. Die beifolgende Tondichtung ist genommen aus 
Naumanns 96s tem Psalmen, und wir glauben uns den Beifall 
der Kenner zu verschaffen, wenn wir zugleich zum Beleg der 
Fortschritte der Deutschen in dieser für sie so ruhmvollen Epoche 
diese seltene Compositum einschalten, umsomehr, da Naumanns 
Werke nur wenigen zugänglich sind. 

Hingegen ward die von ihm begründete neue Form der 
Arie bald allgemein angenommen und nachgeahmt. Vor allen 
Dingen muss nämlich eingeräumt werden, dass die Arien der 
damaligen Italiener zu sehr ausgesponnen waren, dass der zweite 
Theil, der durch die Wiederholung des ersten zum Hittelsatze 
ward, im Verhältniss zum ersten Theile zu kurz und unbedeutend, 
wie auch die von uns gegebene Arie Hasses zeigt; es muss 
eingestanden werden, dass die „Reprise", das „Dacapo" des 
eben erst gehörten, von dem zweiten kurzen Theile der Arie 
ganz flüchtig unterbrochenen Hauptsatzes nur durch Ausschmückun- 
i gen grosser Sänger neuen Reiz für das Ohr gewinnen konnte. 

Diese Mangel der Arie waren so fühlbar, Glucks verlangte Re- 
form hier so von innerer Notwendigkeit geboten, dass sie sich 
selbst in Italien Bahn brach. Auch hier vermied man fortan, 
noch bei Lebzeiten des grossen Deutschen, die zu grosse Aus- 



*) S. Beilage Nr. 5. 
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dehnung der Arie, schaffte den zweiten Theil ab, verwies das 
Dacapo, flocht den bisher gesonderten Mittelsatz in die Arie 
mit hinein, ging aus diesem mehr oder weniger bemerkbar in 
den ersten Satz zurück, und führte nun diesen mit einigen schwung- 
haften Zusätzen zum Ende hin, wodurch denn unleugbar die Arie 
an künstlerischer Einheit gewann. 

Im Oratorien - Styl war übrigens diese Form der Arie schon 
zu Händeis Zeit gebräuchlich, denn z. B. die Arien in dessen 
Messias sind, die grosse Ausdehuung derselben abgerechnet, 
ganz im modernen Geschmack gearbeitet, den jedoch die nea- 
politanische Schule damals nicht anerkannt zu haben scheint. 

Wenn aber Gluck fordert, dass „kein zu greller Abstand 
zwischen der Arie und dem Recitativ eintrete so hat er zwar 
auch hier seine Worte durch die Praxis bethätiget, indem aller- 
dings die grossartige Einfachheit seines Arien -Styls an das Re- 
citativ grenzt; allein, was seinem Genius vergönnt war, konnten 
nicht alle anstreben, es durfte ihnen nicht angesonnen werden, 
das im Laufe einer zweihundertfälirigen Kunstschule gewonnene 
Schöne — die von dem Recitativ sowohl auf dem Notenplane 
wie in der Compositionsweise völlig gesonderte Arie — wieder 
aufzugeben, um mit dem Compass eines kühnen Seefahrers ein 
klippenvolles, gefährliches, aber glücklich durchschifftes Meer 
abermals zurückzulegen und jenseit einem neuen Golkonda nach- 
zuspüren. Indessen hat Glucks edle Einfalt in der Melodie auch 
hier wesentlich genützt, indem sie der Uberhand nehmenden Uep- 
pigkeit, die leicht in Schwulst und Bombast ausarten konnte, ei- 
nen hellen und warnenden Spiegel entgegenhielt. 

Wenn nun auch Italiener und Franzosen — die erst eigent- 
lich durch unsern grossen Landsmann von ihrem Lulli und Ra- 
meau erlös't wurden — der gewaltigen .Einwirkung Glucks sich 
nicht entziehen konnten, zog auch durch ihren Himmel sein 
flammendes und reinigendes Gewitter; so hat doch die deutsche 
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Musik seinen Einfluss am stärksten empfunden, indem unsere Ton- 
setzer Glucks edein und reinen Geschmack, die Kraft und Wahr- 
heit seines Ausdrucks und die Fülle seines Instrumenten -Spie- 
les am gründlichsten studirten und erfassten. So wurde Gluck 
das Vorbild Joseph Haydns und Mozarts, zu deren schöner Zeit 
wir uns jetzt wenden. 



Viertes Kapitel. 

Vierte Periode des Gesanges, von Gluck bis auf die 

neueste Zeit. 

(1780 — 1844.) 



Wir datiren diese Epoche desswegen vom Jahre 1780, weil 
bis dahin Glucks Thätigkeit reicht, und Haydn von da ab seine 
Messen und Oratorien — „die Schöpfung" und „die Jahreszei- 
ten" — , diese unvergänglichen Denkmale des Gesanges, com- 
ponirte. Hätte auch in dieser Periode nur der himmlische Haydn 
und der gottgeliebte Mozart gelebt; wären all jene lichtgebo- 
renen Genien Deutschlands und Italiens (— Cimarosa, Pae- 
siello, Naumann, Zingarelli, Schuster, Salieri, Beet- 
hoven, Cherubini, Anfossi, Paer, Winter, Spoutini, 
Weber, und so manche andere, an Kräften freilich nicht alle 
gleich — ) der hochentzückten Welt nicht erschienen, so wäre sie im 
Besitze dieser beiden Geister doch immer noch reich zu nennen. 
Es erfüllt aber mit Wehmuth, dass in der Epoche, welche an * 
grossen componirenden Sängern so reich ist, die Menge der 
grossen vortragenden Sänger immer mehr abnimmt. Die 
grosse Sängerschule Italiens gleicht auch hierin seiner grossen 

* 
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Malerschule, denn noch viel rascher, als sie sich gebildet, ver- 
schwindet sie. Vom Jahre 1590 liebt sie ihren kühnen Lauf an, 
erreicht bis zum Jahre 1750 ihre höchste Vollkommenheit, bleibt 
ungefähr ein halbes Jahrhundert im Besitze derselben, and sieht 
die strahlende Sonne ihrer Grösse und Majestät wieder erblei- 
chen, so dass man ihren Kreislauf in die zwei Jahrhunderte von 
1590 bis 1790 setzen kann, wenn man den Solo Gesang als in 
sich abgeschlossenes Ganzes, ohne die Vorschule des vielstim- 
migen Gesanges von Gregor dem Grossen an, betrachtet. Dem- 
ungeachtet jedoch ist diese geschichtlich gar nicht von jenem zu 
trennen, indem der contrapunctische Gesang dem Solo -Gesänge 
noth wendig vorangegangen seyn musste, weil er der Baum ist, 
auf dem allein die köstliche Frucht wachsen konnte. 

Nach einem ewigen Naturgesetze musste die italienische 
Sängerschule von ihrem höchsten Gipfel wieder abwärts stei- 
gen: die Grösse und Schönheit des Tones, die Vollkommenheit 
der Technik und die Reinheit des Geschmackes erlagen nach 
und nach in dem nie endenden Kampfe mit dem grossen Hau- 
fen, und freilich wieder durch die Schuld der Künstler, welche 
um die Gunst des musikalischen Pöbels 4 ') buhlten und über sei- 
nem leicht zu erregenden Beifallsgeschrei das schwer zu be- 
friedigende Urtheil der Kenner und die Aufgabe der Kunst ver- 
nachlässigten. Dadurch ist der Verfall der Künste von jeher 
herbeigeführt worden. — Als nun der Anhänger der grossen 
Schule immer weniger wurden, die Singemeister und Sänger 
des grossen Styls allmählig abstarben, musste der öffentliche Ge- 
schmack natürlich immer mehr verwildern, und dem Uebel konnte 
dadurch nicht abgeholfen werden, dass noch hier und da ein 

*) „ del volgo ignorante, ehe molto volte applaudc a quello, 

che meritcrcbbc le fischiarc." Doni delle milodie. („ des unwis- 
senden Pöbels, welcher oftmals demjenigen Beifall klatscht, was ver- 
dient hatte aasgepfiffen za werden." Doni über die Metodieen). 



* 
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einsamer Engel die Klage der Weisheit sang. Denn obwohl 
noch zwei oder drei klassische Meister bis in die Neuzeit lehr- 
ten, so können doch die wenigen von ihnen gebildeten Schüler 
dem gewaltig daher flothenden Strome des Verderhens keinen 
Damm entgegen setzen. Als nun der Brunnen aller Musik ver- 
siegt war, konnte sich die instrumentale und compositorische na- 
türlich nicht in ungeschwächter Fülle erhalten, auch sie gerieth 
auf bedenkliche Abwege, wodurch der Gesang immer mehr ver- 
(iel und bald das rationale und ursprüngliche Verhältnis sich 
allgemach umkehrte, so dass die Componisten die Natur der In- 
strumente bei ihren Gesang- Compositionen zum Massstab nah- 
men, und die Sanger um die Geläufigkeit einer Geige oder Oboe 
buhlten, Kraft, Fälle und Schönheit des Tones, Vortrages und 
Ausdruckes der Leidenschaften verlernten und den Adel des Ge- 
sanges entwürdigten. Die Melodie verlor dabei täglich mehr an 
poetischer Tiefe und Kraft des Gedankens, wurde nach und nach 
ein inhaltloser Sinnenkitzel. Den Anfang dieses Verfalles, der 
hauptsächlich in zu häufigem Gebrauche der Passagen besteht, kann 
man von dem Erscheinen der Opern „Co*a rara" von Martini 
(nicht dem berühmten Contrapunktisten), und „Griselda" von 
Paer datiren. In vielen Sachen Rossinis ist dieser falsche Styl 
auf die Spitze gestellt, bis auch er in seinem „Teil 4 * und der 
damals auftretende Bellini einen richtigeren Weg wieder ein- 
schlugen. Die Deutschen haben eigenth'ch nie in dieser Manier 
componirt, dagegen seit dem Anfange unsers Jahrhunderts die 
Behandlung der Stimme in der Composition theilweise bis zur 
völligen ünsingharkeit getrieben, obwohl sie ein Streben nach 
Charakter nicht verleugneten, dabei aber wieder harmonischen 
Effekten und einer Ueberfülle der Instrumentation im Vereine 
mit den neueren Franzosen nachliefen. Grossen Ruhm haben 
bei uns in neuerer Zeit ein Weber, Spohr, Mendelsohn-Bartholdi, 
Meyerbecr, Reissiger, Lindpaintner, Schneider, Kreutzer, Richard 
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Wagner u. e. a. als Gesang- Componisten erlangt. — Es ist be- 
denklich und misslich zugleich, über die Mitwelt ein gerechtes 
Unheil zu sprechen, es kann keine Zeit ihren eigenen unpar- 
teiischen Richter machen, und wir überlassen es daher unsern 
einsichtsvollen Lesern, nach den geschichtlichen und künstle- 
rischen Hittheilungen des gegenwärtigen Buches über unsere 
musikalischen Zustande zu philosophiren. Als bemerkenswerth 
führen wir noch an, dass sich in Deutschland nie eine eigent- 
liche Sängerschule gebildet, und in Haben ebenfalls ein grosser 
Mangel an gutem Gesänge neuerdings überhand genommen hat. 
Mit Wehniuth erfüllt es den Kunstfreund, dass in unserer geld- 
gierigen, aktien- schwindelnden, schachernden Zeit ein Aufschwung 
des Gesanges weder hier noch da zu hoffen ist. 

Wir gehen nun über zu dem zweiten Abschnitt, der systemati- 
schen Darstellung der Ausübungskunst des Gesanges, wie sie sich 
in dem geschilderten langen Entwicklungsgänge gebildet und fest- 
gestellt hat und in der Blüthezeit, in dem goldenen Zeitalter des 
Gesanges von den grössten italienischen Sängern als unumstöss- 
liehe Wahrheit anerkannt und in der Praxis ausgeübt worden ist. 
Dem Zwecke dieses Werkes getreu, werden wir jedoch auch stets 
die Abweichungen von der klassischen Schule, welche die neu- 
ere Zeit bewirkt hat, mit würdigender Kritik entwickeln und zu- 
gleich die Geschmacksrichtung der Gegenwart bezeichnen, sobald 
sie von Einfluss auf den Gesang ist oder war. 
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Fünftes Kapitel. 

Von den Eigenschaften eines Gesanglehrers. 



Es liegt in der Natur der Sache, dass die Quelle, aus wel- 
cher die Kunst der Sänger fliesst, die Persönlichkeit der Ge- 
sangmeister und deren Erfordernisse zum Unterricht, hier den 
ersten Platz finden muss. Da jedoch aus der vorhergehenden 
Geschichte des Gesanges dem Leser die grosse und tiefsinnige 
Idee desselben, und hoffentlich auch die zu seiner Ausübung beim 
Vortrag und Unterricht befähigenden Eigenschaften theoretisch 
klar geworden sind, so geben wir hier nur einen praktischen 
Ueberblick der Anspräche, welche die italienischen Sängerschu- 
len im vorigen Jahrhundert an die Lehrer stellten. 

1) Ein Singemeister muss im unbeschränkten Besitz der 
Kunst des schönen Tones seyn. 

2) Er muss den Bau und die durch ihre Natur bedingte 
Behandlungsweise aller Stimmen genau kennen. Von höchster 
Wichtigkeit ist ihm in dieser Beziehung die Kenntniss des Re- 
gisterwesens der Stimmen und dessen naturgemässe Ausbildung 
(s. Kapitel 9.). . 

3) Der Singemeister muss alle Manieren regelrecht ausfüh- 
ren, geschmackvolle erfinden und den Gesetzen der Harmonie 
gemäss überall anbringen können. 

4) Er muss ein tiefes Verständniss der Poesie, der Com- 
Position und ihrer Verschmelzung zu einem Ganzen im Gesänge 
besitzen. Dazu gehört unter anderem auch die Kenntniss des 
natürlichen Accents und Ausdruckes der Leidenschaften, und die 
kunstgemässe Nachahmung desselben in den verschiedenen Sty- 
len des Gesanges. 



* 
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5) Eine gründliche Kenntnis« der Sprache, grosse Belesen- 
heit in der Geschichte und poetischen Literatur, Scharfsinn, Be- 
nrtheilungskraft menschlicher Geistes- und Körperfähigkeiten, nebst 
einer acht poetischen Auffassungsweise sind ihm unenthehrlich, 
um die Begeisterung der Schüler zu wecken, ohne welche Nie- 
mand zum wahren Künstlerthume gelangen kann. 

6) Da der Gesangmeister mehr als irgend ein Lehrer auf 
Gefühl und Phantasie der Schüler zu wirken hat, so muss sein 
Charakter rein und seine Gesinnung tugendhaft seyn, es muss 
ihn ächte Moralität schmücken. 



Sechstes Kapitel. 

Ueber das Verfahren eines Singemeisters bei der Beurtheilung 
von Individuen, deren Ausbildung Hm angetragen wird. 



Bevor ein Lehrer die angebotene Bildung einer Person zum 
Künstler übernimmt, geschehe es nun mit ausdrücklichen Wor- 
ten oder stillschweigend durch Annahme der angetragenen Function, 
muss er sich erst von dem körperlichen Zustande des betreffen- 
den Individuums vollkommen unterrichten. Die Gestalt des zu- 
künftigen Schülers wird sich zuerst seiner Beobachtung darbie- 
ten und darum auch zuerst seiner Prüfung verfallen*). Will 
sich nun der Kunstjünger dem Theater widmen, ohne im Besitz 

• 

*) Obgleich vorzugsweise die Gesetze der Ausubungskunst ans der 
bessten Zeit des italienischen Gesanges hier verhandelt werden sol- 
len, so müssen wir doch gleich bei dem gegenwartigen Punkte seiner 
Natur nach die Gegenwart berühren, weil diese an die Sänger gerin« 
gere Forderungen als die Vergangenheit macht. 
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einer angenehmen Körperbildung zu seyn, so rathe ihm der Mei- 
ster ron seinem Vorhaben ernstlich ab, wenn seine ungünstige 
Erscheinung nicht durch eine höchst glänzende Stimme ausge- 
glichen wird. Es ist nun einmal Gesell der Mode, dass drama- 
tische Künstler, namentlich die weiblichen, durch ihre Gestais 
glänzen sollen, und man verzeiht ihnen eher die bedeutendsten 
Mängel, als den einer reizenden Erscheinung. Früher war es 
anders, man verlangte mehr inneren als äusseren Beruf, und ver- 
zieh einer Sängerin gern den Mangel der Schönheit, sogar der 
Jugend, wenn nur ihre Leistungen schön und frisch waren. Um- 
gekehrt forderte man ehemals weit vollkommnere Stimmen und 
grossartigere Mittel von den Sängern der Theater und Kirchen 
als heut zu Tage, man unterschied sogar ausdrücklich ihre Stim- 
men von denen für die Kammer -Musik (voce da camera). Die 
Ansprüche, welche demnach ein Gesanglehrer ehedem an einen 
Schüler machte, weichen von den heute zu stellenden ab. Sonst 
musste ein Schüler seinen Beruf zur Kunst durch eine ausge- 
zeichnete Stimme documentiren, d.h. die Stimme musste äusserst 
klangvoll, stark, gleichmässig, wohllautvoll und von weitem Um- 
fange seyn. In unserer Zeit werden viele beschränkte Stim- 
men einzig durch ihren natürlichen Wohlklang berühmt. Wenn 
man jetzt vorzugsweise an Sängern eine angenehme, einnehmende 
Gestalt verlangt, so mnss Seiten der Singemeister diesem Ver- 
langen möglichst nachgegeben werden, während die alten Leh- 
rer an einem Schüler einen regelmässigen Körper, eine breite 
Brust, starke Lungen, einen kräftigen Hals, gewölbten Gaumen 
mit normalem Zapfen und Segel, eine wohlgebildete Zunge, voll- 
ständige Zähne und sanft gewölbte Lippen forderten. 

So verschieden sind die Ansichten von ehemals und von 
jetzt über die Berufseigenschaften eines Sängers. — Wir kön- 
nen uns des Eingehens in eine Kritik über den Geschmack, der 
die Requisite eines Sängers in der Vergangenheit und Gegen- 
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wart bestimmt hat, um so eher enthalten, je lauter diese Requi- 
site selbst für und gegen sich sprechen. — Wie Bloh von selbst 
versieht, kommen alle Zeiten darin fiberein, dass der Schüler 
musikalisches Gehör, d. h. ein scharfes Ohr für reine Int o* 
nation von der Natur erhalten haben müsse, welches zwar aus- 
gebildet, aber nicht an gebildet werden kann. 



Siebentes Kapitel 

Von der Einweisung der Stimmen. 



Der Akt der Einweisung oder der Classification der Stim- 
men ist ein entscheidender und wichtiger, weil die letzteren da- 
durch den ihnen zukommenden Platz erhalten, weil also dadurch 
entschieden wird, ob eine Stimme den tieferen, mittleren oder 
hohen Lagen angehört. Missgriffe Seiten des Meisters bei die- 
sem, Geschäft sind bei dem gar nicht fest zu ermittelnden Um- 
fang der Stimmen sehr leicht zu begehen, aber stets vom gröss- 
ten Nachtheil für die Singenden, gewöhnlich von baldigem Stimm- 
verlust begleitet. Im Naturzustande sind die an einander gren- 
zenden Stimmen — der tiefere und höhere Bass, der tiefere und 
höhere Tenor, der Alt und tiefere Sopran, dieser letztere und der 
hohe Sopran — weniger nach dem Umfang ihres Tongebietes, als 
nach dem Charakter ihres Klanges und der Färbung ihrer Vokale von 
einander za sondern. Eine ausgezeichnete Alt-Stimme reicht z. B. in 
der Höhe oft über den Umfang eines minder begabten Mezzo-Sopran 
hinaus; nichts destoweniger hat sie die Töne, mit welchen sie bequem 
und schön singen kann, ihre Sing läge, in einer tieferen Sphäre, 
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und sie würde zerstört werden, wenn durch gewaltsame Erhö- 
hung derselben in ihren Organismus eingegriffen würde. Daher 
muss die Einweisung der Stimmen nach Anleitung des Klang- 
Charakters und Ton-Colorites betriehen werden. Je tiefer näm- 
lich die Stimmen sind, desto umfangreicher, markiger, vibriren- 
der ist ihr Klang, desto dunkler ihre Aussprache der Vokale; 
in dieser Beziehung ist z. B. der Alt ganz ein anderer als der 

tiefe Diskant, und der Singemeister, welcher diese Fingerzeige 

■ 

- der Natur lebendig erfasst hat, kann bei dem Geschäft der Clas- 
sificirung der Stimmen nicht irrren*). 



i 

Achtes Kapitel. 

Vom schönen Tone. 



Der schöne Ton ist allein das Material, woraus der Sänger 
seine Bildungen schaffen darf; er ist nicht das Product einer 
glücklichen Organisation, sondern die Frucht der Kunst, so dass 
auch die vollkommenste Stimme ihn nur durch gute Studien ge- 
winnen kann. Er kann . nur nach gewissen Gesetzen gebildet 
werden**) und ist daher 1) das Erzeugniss eines glücklichen, 
nach der bessten Methode und ächt künstlerischen Prinzipien aus- 
gebildeten Organismus. Er ist aber auch 2) der Erguss einer 
feurigen Phantasie, eines lebhaften Gefühls, eines durchaus ver- 

*) Die gesammte Praktik der klassischen Gesang -Kunst von Mann- 
stein, S. 2 — 4. 

**) S. das System der grossen Gesangschule des Bernacchi von 
Bologna u. s. w. Dargestellt von H. F. Mannstein, S. 7 — 16. — Des- 
sen gesaromte Praktik der klassischen Gesangknnat, 8. 11 — 18. 
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edelten Geschmackes, und demnach dein Keiche der Ideale an- 
gehörig. Das ist der Grund, warum der vollkommen schöne 
Ton nur von den grössleu und gebildetsten Naturen immer und 
völlig beherrscht wird. 

Um aber den Schülern des Gesanges den schönen Ton zu 
lehren, genügt es nicht, ihnen schöne Töne vorzusingen, son- 
dern es muss ihnen vor allen Dingen ein richtiger Begriff über 
die Kunst der Stimmgebung beigebracht werden, d. h. sie müs- 
sen durch gründlichen Unterricht lernen: 1) die regelrechte Kör- 
perhaltung, 2) die Mundstellung, 3) die in den verschiedenen 
Regionen der Stimme anzuwendende verschiedene Quantität des 
Athems, 4) die Art, den Ton herauszuziehen (Füar ü tuono), 
zu spinnen, 5) den richtigen Ton -Anschlag, 6) die richtige und 

* 

vollkommene Aussprache aller Vokale. Der Unterricht in die- 
sen Künsten bildet die Vorschule des schönen Tones. Um 
denselben später auf allen Chorden ausführen zu können, muss 
also der Sänger alle Töne seiner Stimme von einem Ende bis 
tu dem andern vor allen Dingen sorgsam bilden, d. h. ihnen 
alle Schroffheit, Härte, Rauhheit, allen Nasen- und Kehlton be- 
nehmen, das sanfte Ziehen der Töne, woran es den deutschen 
Sängern so sehr mangelt, fleissig üben und sich auf allen Tö- 
nen der lautersten Aussprache bemächtigen, dann erst kann er 
das Studium des schönen Tones mit Erfolg treiben. Um aber 
diesen schönen Ton in allen Sphären seiner Stimme bilden 
zu können, muss der Sänger auch die verschiedenen Register 
derselben vereinigen, d. h. sie kunstmässig so bilden, dass sie 
wie seine schönsten Mittel töne klingen. 

Da die Italiener, die Schöpfer des schönen Tones, densel- 
ben in der neueren Zeit so sehr vernachlässigen, dass ihre jetzige 
Sänger- Generation ihn kaum dem Namen nach kennt, so darf 
man sich nicht verwundern, wenn er auch unter den Deutschen 
und Franzosen nur seilen so finden ist. 

" 10 
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Neuntes Kapitel 

Von der Kunst des Vortrages. 

Unter der Kunst des Vortrags versteht man die Fähigkeit, 
alle verschiedenen Gattungen des Gesanges dem Style gemäss 
zu singen, in welchem sie die Kunstgeschichte ausgebildet hat. 
Er zerfällt in zweierlei Arten: 1) in die Kunst, die Composi- 
tionen, wie sie von den Tonsetzern gestaltet sind, schulgerecht 
zu singen, und 2) sie mit stylgemässen Verzierungen auszu- 
schmücken. Hier wollen wir den Styl der verschiedenen Ge- 
sangweisen charakterisiren und zugleich die Natur der Manieren, 
welche jeder zusagt, entwickeln. Zuvörderst erklären wir noch, 
dass wir auf das Erlernen und die Methodik der Manieren in 
vorliegendem Werke nicht eingehen können, weil diese Gegen 
stände in die praktische Singcschule gehören; wir werden hier 
auch keine weitere Apologie der melodiösen Ausschmückungen 
geben, sondern berufen uns in dieser Beziehung auf unsere vor- 
herige Besprechung dieses wichtigen Gegenstandes und erklären 
noch, dass die gute italienische Schule, anerkannt die besste der 
Welt, Ausschmückungen, Cadenzen und ausgeführte Fermaten als 
eine wichtige Aufgabe für die Sänger gehalten hat. 

Die schwierigste Gesanggattung ist unstreitig das Can la- 
bile, welches den langsamsten Sätzen für die Intrumentalmusik 
entspricht, und gewöhnlich ein langsames Andante, Larghetto, 
oder ein bewegteres Largo oder Adagio bildet, weil die ganz 
langsamen Stücke des Largo und Adagio zu traurige Empfin- 
dungen für die Kraft und Salbung des Cantabile ausdrücken. 
Nach den Cantabile's der Opern aus Glucks erster Periode — 
denn in der zweiten schrieb er keine) weil er sie in seinem Ri- 
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gorismus plötzlich für „unnatürlich" hielt — giebt das mehr« 
mala angeführte Werk des Abt Arnauld (— Briefe über den 
Ritter Gluck, von ihm nnd andern berühmten Männern seiner 
Zeit, S. 41— 42 — ) folgende Definition des Cantabile: „Das 
Cantabile besteht aus musikalischen Sätzen, die einander gleich, 
oder wenigstens fast gleich sind, unterbrochen durch unvollkom- 
mene und vollkommene Schlüsse, die sich immer auf den Haupt- 
gedanken beziehen; verbundeu und variirt durch leichte, natür- 
liche und nicht von der Tonart entfernte Modulation, ein regel- 
mässiges, beständiges und marquirtes Taktmaass, was weder zu 
langsam, noch zu geschwind seyn darf, diess alles auf eine Weise 
ausgeführt, um die Hauptidee zu erheben und zu befestigen." 
Die Ausschmückungen der verwandten Sätze bei ihrer Wieder- 
kehr dürfen nicht in reichen Passagen bestehen, sondern müssen 
kurze, aber weite, der Melodie nachgebildete, mit Würde und 
Langsamkeit ausgeführte Figuren sein. Die Töne müssen im 
Cantabile mit salbungsreichem Portament, und wenn auf einzel- 
nen Vokalen ganze Tonreihen vorgeschrieben sind, mit innigem 
Ligato mehr als anderwärts verbunden werden. Die feierliche 
Stärke dieser Gesangart verlangt das Aushallen der Stimme am 
meisten, und jede Note muss darin (nach einem sehr bezeich- 
nenden technischen Ausdruck) „cajiolirt" oder „geschmeichelt" 
werden, wodurch die zarte und zärtliche, liebkosende Behand- 
lung des Tones ausgedrückt werden soll. Das eben citirtc Werk 
schildert in seiner Weise den Vortrag des Cantabile folgender- 
massen : „Da das Cantabile zur tragischen Gattung der Musik ge- 
hört, so darf es nur so wenig wie möglich Noten geben, denn 
die grössten Effekte müssen gerade durch die einfachsten Mittel 
bewirkt werden, weil starke und reiche Passagen nur an die 
Kunst erinnern und alle Wahrscheinlichkeit und Illusion zerstört 
werden würden. Dazu gehört noch, dass die Töne weder zu 
schwer, noch zu spitzig seyn dürfen; aber indem sie sich ent- 

10* 
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wickeln, so zu sagen, einen krummen Bogen bilden und »war 
dergestalt, dass sie nichts widerliche» an sich haben und nicht«, 
was das Ohr beleidigen könnte. Wir halten uns verpflichtet, 
für diejenigen, welche die Cantabile'g in der Ghickschen Musik 
so hoch schätzen, die Bemerkung zu machen, dass diese Defi- 
nition aus seinen Stücken dieser Gattung gezogen ist." 

Je langsamer nun die Tempi sind, destomehr ermangeln sie 
des geistigen Aufschwunges, drücken mehr Rührung der Seele, 
Niedergeschlagenheit, Trauer, Entsagung und dergleichen aus, 
welche viel Portament, aber die wenigsten Ausschmückungen hei- 
schen. Jemehr sich aber die Gesangart zum Allegro neigt, wie 
Andantino, Affettuoso, Allegretto u. s. w., desto brillantere Ver- 
zierungen gestatten sie, hingegen müssen aber die dazwischen 
liegenden singenden Noten hervorgehoben, die T Holen und 
Sextolen in der Weise mar quirl werden, dass man die erste Note 
derselben, weil sie die Hauptnote der Harmonie nach ist, star- 
ker artikulirt, wodurch der Rythmus an Ausdruck wesentlich ge- 
winnt. Wie alle Bewegung in dem pathetischen Genre lebhaf- 
ter als in der tragischen Singweise des Cantabile und den ihr 
verwandten Gattungen des Adagio di molto, des Lento assai u. 
a. m. seyn muss, so müssen auch die Manieren des Trillers u. 
s. w. eine raschere Bewegung darin haben. 

Das Andante der bewegteren Art hat den Charakter des 
Graziösen, der Anmuth, der Vortrag darf also nicht grossartig, 
oder gar erhaben seyn; weithin rollende Passagen oder pracht- 
volle Figuren sind hier ebenso wenig an ihrer Stelle. Dieses 
Andante liegt zwischen der Majestät des Cantabile und den zu- 
letzt angeführten Charakteren mitten inne, und demgemäss mnas 
auch sein Vortrag seyn. Ueberhaupt müssen wir in Erinnerung 
bringen, dass alle Singeweisen den Ausdruck der Leidenschaf- 
ten zum Zwecke haben, dem also beim Componisten, wie beim 
Sänger alles unterthan seyn muss. Je lebhafter, heftiger, hüpfen- 
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der, unruhiger, gespannter daher der Ausdruck einer Leiden- 
schaft ist, desto bewegter muss aach der Charakter des schildern- 
den Tonstückes seyn, und es wäre also psychologisch falsch, 
wenn ein Compositeur Elfersucht, Zorn und Verzweiflung durch 
ein Gantabile ausdrücken, oder der Sänger den Charakter eines 
naiven AUegretto giocoso, oder eines Andante grazioso mit der 
Wärme und Spannung, welche ein Agitato verlangt, vortragen 
wollte. Dieses letztere, das Agitato, soll den Ausdruck der hef- 
tigsten Leidenschaften geben, und verschmäht also ausser leb- 
haft malenden Verzierungen jede Zierrath. Ueberhaupt ist Grund- 
regel, dass, jemehr Noten ein Tonstück hat, in der Singstimme 
wie in der Begleitung, desto weniger an meOsmatuchem Schmucke 
anzubringen ist, desto grössere Stärke im Vortrage der Eigen* 
thümüchkeit des Styls der Sänger zu entwickeln hat. 

Was die Vortragskunst der heutigen Sänger anlangt, so ist 
davon nicht viel zu sagen, die Componisten müssen sich ganz 
auf sich selbst verlassen; was ihnen nicht gelingt auf dem Pa- 
piere darzustellen, bleibt ganz sicher Staatsgeheimniss. Bei den 
Sängern heisst es heut zu Tage wie bei den Juristen: „Was nicht 
in den Akten ist, ist nicht in der Welt." Zwar treten dann 
und wann noch Sängerinnen von einer gewissen Bildung auf, 
allein äusserst selten genügen sie den Ansprüchen der guten 
italienischen Schule, namentlich in der Vortragskunst. 

Wir wenden uns zum Vortrage der Cadenz. Hierüber ist 
unendlich viel philosophirt und geschrieben worden. Die will- 
kiihrliche Cadenz, von welcher hier natürlich die Rede ist, war 
in der älteren italienischen Musik zwar etwas Wesentliches, je- 
doch hat nach Burney's Zeugnisse schon Alexander Scarlatti eine 
Oper i. J. 1717 geschrieben, worin keine einzige willkührliche 
Cadenz vorgekommen; auch in sehr vielen Compositionen Hän- 
deis findet sich keine, und Gluck hat daher durch ihre Verban- 
nung aus der Arie eigentlich nur bestätigt, was andere vor ihm 
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schon gethan. Die grossen Sänger der Vorzeit hatten starke 
Gründe für die Cadenz, welche wir mittheilen werden; ihre Geg- 
ner aber haben sich eigentlich bloss mit Schmähen heholfen and 
es höchstens zn ein paar Ausrufungen über „Natur 44 gebracht. 
Allerdinga mag im vorigen Jahrhundert das Cadenzen -Wesen bis 
zum Unfug getrieben worden seyn; allein es hat auch noch kein 
ächter Kenner behauptet, dass die Cadenz etwas Leiehtes sey, 
sondern jeder Einsichtsvolle wird nnd muss ihre wahrhaft künst- 
lerische Ausführung für eine unendlich schwere Aufgabe erkla- 
ren*). Das ist der Grund, wesshalb die Cadenz, oder vielmehr 
ihre Ausführung, mit dem Erlöschen der grossen italienischen 
Sängerschulen auch in Verfall gerieth und heute in Vollkom- 
menheit nirgends mehr zu finden ist. Die grossen Verfasser 
der Gesangschule des Pariser Conservatoriums, Cherubim, Mehül, 
Mengozzi, Garat, Guichard, Ginguene u. s. w., würdigen das Ver- 
schwinden der Cadenz ad libitum in folgenden Worten nach Ge- 
bühr; „Seit einiger Zeit lässt man die Cadenz in Bravur- Arien 
weg. Die Componisten thun hier, was die Sänger fordern. Ita- 
lienische Sänger von ehedem, auch wohl noch jetzt, würden ge- 
glaubt haben, ihr Ruf müsse darunter leiden, wenn die Cadenz 
— — _ 

*) JBurney's Tagebuch, S. 277. „Signr. Christophoro sang die Haupt- 
stiinme sehr schön in Guarducci's sanfter, feiner Manier, und machte 
ein paar vortreffliche Cadenzen, die aber fast zu lang waren. Dieser 
Fehler ist durch ganz Rom und Neapel gewöhnlich, wo eine so weit 
getriebene Ueppigkeit in den Cadenzen aller Sänger herrscht, dass sie 
allemal langweilig, und oft ekelhaft sind. »Selbst die Cadenzen grosser 
Sänger'sollten abgekürzt werden, und die der Sänger Ton niedrige- 
rem Range bedürfen nicht nur einer Abkürzung, sondern auch einer 
Verbesserung. Wenige auserlesene Noten, denen man viel Bedeutung 
und Nachdruck einprägte, sind das Einzige, was eine Candenz erwünscht 
machen kann, die nämlich etwas Höheres, als man in der Arie vorher 
gehört hatte, enthalten sull, widrigenfalls sie lästig wird. Dieser Miss- 
brauch im Cadenzenmachen ist eben nicht alt, denn in einer Oper des 
älteren Scarlatti, die er 1717 gesetzt hat, ist keine einzige Stelle, wo 
eine Cadenz ad libitum stattfände. " 
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wegbliebe. Sie halten dafür herrliche Gründe ; jetzt hat man 
sie dawider, weil die Kunst, lange athmen zu können, nicht mehr 
ein wesentliches Gesetz des Gesanges ist. Es ist also Zeit, diess 
vergessene Gesetz wieder in seiner Kraft einzuführen." 

Wenn Burney in der in der Note angeführten Stelle sagt, 
die Cadenz müsse etwas Höheres als das in der Arie eben Ge- 
hörte ausdrücken, so ist das sehr richtig; wenn er aber hinzu- 
setzt: „wenige auserlesene Noten, denen man viel Bedeutung 
und Nachdruck einprägte, sind das Einzige, was eine Cadenz 
wünschenswerth machen kann," so ist das ein Widerspruch, weil 
wenige Noten das verlangte „Höhere" nnmöglich ausdrücken kön- 
nen. Diess kann nur durch eine gelungene Variation des Haupt- 
motivs der Arie erreicht werden, und die Cadenz ist daher im 
Grunde der auf das Höchste gesteigerte Ausdruck der eben ge- 
schilderten Leidenschaft, wesshalb sie auch RecapUulazione deW 
aria, und die Kunst, diese steigernde „Recapitulation" zu erfin- 
den und praktisch auszuführen das Ripilogare („kurz wiederho- 
len") genannt wurde. Dagegen haben die Widersacher der will- 
kührlichen Cadenz angeführt, dass die Leidenschaft sich niemals 
„epilogire", und dass daher jeder Epilog im Gesänge eine Na- 
turwidrigkeit, ja ein Unsinn sey. Darauf ist zu erwiedern: Frei- 
lich epilogirt sich die Leidenschaft in der Wirklichkeit nicht, 
aber in der Wirklichkeit singt sie auch nicht, und folgerecht 
wäre die Malerei der Leidenschaften im Gesang, also eigentlich 
der wichtigste Theil desselben, eine „Naturwidrigkeit" oder gar 
ein „Unsinn". Das wird Niemandem einfallen zu behaupten. 
Wenn wir aber auch die Gegner der Cadenz nicht so streng 
beim Worte nehmen wollen, so müssen wir doch behaupten, 
dass ihr angeführter Satz nichts beweist, weil die Kunst keine 
sclavische Nachahmerin der Natur ist, sondern dass sie die Na- 
tur in gesteigerter, poetischer Vollkommenheit reproducirt, und 
daher vieles schafft, was in der Wirklichkeit entweder gar nicht, 
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oder anders und geringer vorhanden ist. Diese Schöpfungen der 
Kunst bleiben aber immer schön, so lange siepoetischeFort- 
bil düngen des gegebenen Naturstoffes bleiben. Die Cadenz 
aber ist eben nichts anderes, als die Spiegelung der Leiden- 
schaft in einer äussersten Form, indem der Sänger, nachdem 
alle Töne, Farben, Schattirungen und Phasen derselben durch- 
gemacht sind, noch einmal mit allen ihm zu Gebote stehenden 
staunenswerthen Mitteln der Ausführung in kühnen Umrissen die- 
selbe Leidenschaft noch einmal vor die bewegte Seele des Hö- 
rers fuhrt 

Um Sänger und Hörer vor Uebertreibung und Ausartung 
der Cadenzen zu schützen, also für ewige Zeiten ein Urmass 
ihrer Ausdehnung zu geben, ist das weise Gesetz aufgestellt 
worden, dass jede Cadenz in einem Athem ausgeführt wer- 
den muss. 
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